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f W e iſt der Name, mit welchem Zolas Lehre in den 


weiteſten Kreiſen bezeichnet wird. Der vielumſtrittene franzöſiſche 
| Schriftſteller ſelbſt bedient ſich im feinen äſthetiſch-kritiſchen 
i5 Schriften häufiger des Ausdrucks Experimental-Roman, um das * 
Kunſtwerk, wie es ihm vorſchwebt, zu charakteriſiren. Auf alle Fälle 
| will er die Dichtung aus bem Gebiete des Gefühlslebens auf den Boden 
| der Natur, Erfahrung, Vernunft, Wahrheit, Wiſſenſchaft führen; ja b 
| die wiſſenſchaftlich genaue Wiedergabe ber Naturwahrheit ijt für Zola ) 
f in bem Maße Selbſtzweck, daß er ihr neben der Gefühlswelt auch bie b 
Moral grundſätzlich aufopfert. Das Eingreifen des Schriftſtellers mit 4 
| ſeinen Empfindungen jtört den wiſſenſchaftlichen Charakter des Romans; 
andererſeits kennen die Naturaliſten — ich bediene mich ſtets der eigenen 
| Worte Zolas — keine Moral außerhalb des Wahren, während die 
| Idealiſten lügen wollen, um moralijd zu ſein (Le Roman Expéri- 
mental, S. 126 f.). Nicht eine Offenbarung und Enthüllung iſt ihm 
die Poeſie, ſondern ein langſames Studium der Naturwahrheit (S. 113). 
So entſpricht für ihn der heutige Naturalismus dem Geiſte des heutigen 
franzöſiſchen Staatsweſens, einer auf Wiſſenſchaft und Vernunft fußenden 
Republik (S. 117). Groß und moraliſch ſind auf allen Gebieten allein m 
die Werke der Wahrheit (S. 35). i 
Durch bieje, ſoweit menſchenmöglich, genaueſte Wiedergabe ber a 
Natur rechtfertigt jid) die Bezeichnung Naturalismus zur genüge, — 
obgleich Zola ſelbſt zugeſteht, daß damit wenig gejagt ijt, denn es bleibt 
ja ſicher ein Kunſtwerk immer nur ein Stück Natur im Lichte eines 
Gemüths (un coin de la nature vu à travers un tempérament, — j 
€. 111). Damit erweiſt ſich von vorn herein die Unmöglichkeit, das * 
in der Natur gegebene Vorbild wirklich zu erreichen. Welche Methode d 
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führt nun dem unerreichbaren Ziel am nächſten? Es iſt die experimentelle 
Methode der Naturwiſſenſchaft. 

Sucht man in Zolas Schriften nach einer tieferen Begründung 
des Experimental-Romans, jo gelangt man von vorn herein 
(S. 1) zu der verblüffenden Wahrnehmung, daß unſer Schriftſteller 
ſich damit begnügt hat, ein Lehrbuch der modernen — — mediziniſchen 
Methode auszuſchreiben, indem er nach ſeinem eigenen Geſtändniß meiſt 
nur das Wort Arzt durch das Wort Romanſchriftſteller erſetzt 
hat! Die „Introduction à l'étude de la médecine expérimentale* 
von Claude Bernard dient ihm als Stütze, doch wohlverſtanden jo, 
daß er genöthigt iſt, die Worte dieſes Gelehrten, indem er ſie in andere 
Beziehung ſetzt, dieſem ihren Autor im Munde umzudrehen. Da die 
Medizin, welche eine Kunſt war, eine Wiſſenſchaft wird, — fragt Zola 
mit ergötzlicher Naivetät — warum ſollte nicht die Litteratur ſelbſt, 
dank der Experimentalmethode, eine Wiſſenſchaft werden? Es iſt faſt, 
als ob Claude Bernard prophetiſchen Geiſtes ſich gegen einen Mißbrauch 
ſeiner Methode vorher verwahren wollte; betont er doch ausdrücklich: 
„In den Künſten und litterariſchen Fächern (les arts et les lettres) 
beherrſcht die Perſönlichkeit alles. Es handelt ſich dort um eine freie 
Geiſtesſchöpfung, und das hat nichts mehr gemein mit der Feſtſtellung 
der Naturerſcheinungen, in welchen unſer Geiſt nichts wirken darf“. 
In ſeiner Verzweiflung, von ſeinem klaſſiſchen Zeugen im ſtich gelajjen. 
zu fein, will Zola (S. 48) uns oder ſich einreden, er wiſſe nicht, von. 
welchen „lettres“ Bernard reden will: „ohne Zweifel“ denke dieſer an 
die lyriſche Poeſie! Aber der Mediziner jagt ausdrücklich „les arts et 
les lettres“, alſo alle; unb wenn Zola dennoch eine Übereinjtimmung, 
zurechtmachen wollte, hätte er nicht nur — was er ja allerdings ver⸗ 
ſucht — beweiſen müſſen, daß der Roman kein Kunſtwerk, ſondern daß. 
derſelbe ſogar kein litterariſches Werk ſei. Und ſelbſt abgeſehen davon. 
würde gegen den Experimentalroman der Ausſpruch des Experimental⸗ 
mediziners zeugen: „Was iſt ein Künſtler? Es iſt ein Menſch, der im 
einem Kunſtwerk eine Idee oder eine Empfindung verwirklicht, die ihm. 
perſönlich eigenthümlich (personnel) iſt“. 

Wenn alſo Zola, hilflos gegenüber Angriffen, ſeine Theorie durch 
die Behauptung zu empfehlen ſucht, fie bringe nichts Neues, ſondern. 
wende nur die ſeit lange gebräuchliche wiſſenſchaftliche Methode auf ben. 


Roman an, jo ijt zu entgegnen, daß bie Wiſſenſchaft durchaus nicht 
gewillt oder gar verpflichtet iſt, die Verantwortung für dieſe Über⸗ 
tragung ihrer Methode auf ein fremdes Gebiet von Zolas Schultern 
auf ſich ſelbſt zu laden: die Neuerung beſteht eben in der Uebertragung, 
beſteht in der ohne weiteres geſchehenen Gleichſetzung von Poeſie und 
Wiſſenſchaft. 

Wie rechtfertigt Zola dieſen eigenmächtigen Schritt? Er will be⸗ 
weiſen, daß bie Experimentalmethode, wenn ſie zur Kenntniß des phy— 
ſiſchen Lebens führt, auch das Leben der Leidenſchaften und des Intellekts 
erkennen laſſen müſſe. Seinen Gedankengang hierbei nennt er ſelbſt jo 
einfach (simple) wie möglich: wenn die Experimentalmethode von der 
Chemie und Phyſik auf die Phyſiologie und Medizin übertragen werden 
konnte, ſo könne ſie es auch von der Phyſiologie auf den naturaliſtiſchen 
Roman (S. 2, 12 f). Ja! — müſſen wir zugeben — wenn der 
naturaliſtiſche Roman den bisher doch immer noch unerbrachten voll⸗ 
ſtändigen Beweis nachliefert, daß und wie alle Seelenvorgänge ſich auf 
rein phyſiologiſche, körperliche Urſachen zurückführen laſſen! 

Aber ſelbſt angenommen — nicht zugegeben —, daß die Experi— 
mentalmethode zur Erkenntniß des geiſtigen Lebens ausreiche, — wäre 
damit etwas anderes als Material für die Dichtung, wäre damit die 
Dichtung ſelbſt beſchafft? Nur dann doch, wenn bereits feſtſtünde, daß 
die Poeſie oder doch der Roman eine Gattung der Wiſſenſchaft wäre, 
was eben Zola erſt beweiſen ſoll. So umgeht er die eigentliche Streit— 
frage von vorn herein. — 

Doch ſehen wir vorerſt zu, wie der auf Erfahrung begründete 
Roman, der Experimental-Roman, beſchaffen ſein ſoll. Vielleicht läßt 
uns die nähere Betrachtung ſeines Weſens den wiſſenſchaftlichen Charakter 
der Poeſie eher möglich erſcheinen. 

Hier wird eine auf der Höhe der Zeit ſtehende Kritik in der 
That gern zugeſtehen, daß ſich für die techniſche Vervollkommnung des 
Romans aus einzelnen Theſen des Naturaliſten viel Nutzen ziehen läßt, 
ohne daß man dem Grundprinzip desſelben beiſtimmen kann. Daß der Dichter 
die ſich ihm darbietenden Erſcheinungen auf ihre nothwendigen Urſachen 
und Bedingungen zurückführt; daß er durch Unterſuchung und Beobachtung 
eine feſte Erfahrung ſtatt der vorgefaßten Meinung über die darzu⸗ 
ſtellenden Objekte ſucht; daß er aus den Bewegungen und Worten eines 


. 


Menſchen die Urſachen von deſſen Handlungen herausleſen, das Ver- 
halten desſelben in beſtimmten Situationen beobachten, ſchließlich die 
Handlungen desſelben gegen einander halten muß, — all dies iſt 
wichtig, und wenn es auch nicht durchgehend Anſpruch auf Neuheit er 


heben kann, ſo ſcheint es doch gut, dieſe Grundſätze im Hinblick auf 


die neuerlichen Fortſchritte der Phyſiologie heute mit beſonderem Nach⸗ 
druck zu wiederholen. Dieſe Anerkennung darf um ſo weniger eine bloße 
Phraſe gelten, als die Gegenüberſtellung des modernſten Romans und 
ſeiner Vorgänger beweiſt, wie viel die Dichtung im Durchſchnitt durch 
Beobachtung an Gehalt gewonnen hat. 

Deſto entſchiedenern Widerſpruch muß die alles beherrſchende 
Stellung herausfordern, welche Zola dieſen Einzelergebniſſen der Be— 
obachtung anweiſt. Wie verhält es ſich nach ihm mit der dichteriſchen 
Thätigkeit? Nun eben nicht anders, meint er, als mit der Abfaſſung 
eines wiſſenſchaftlichen Werkes: 

Ein naturaliſtiſcher Schriftſteller will z. B. — ich laſſe immer 
wieder Zola ſelbſt ſprechen — einen Roman aus der — nein, Zola 
jagt bezeichnend: über die Theaterwelt ſchreiben. Er geht von diejer 
allgemeinen Idee aus, noch ohne eine Thatſache oder Perſon zu haben. 
Seine erſte Sorge wird ſein, in Noten alles zu ſammeln, was er über 
dieſe Welt, die er ſchildern will, wiſſen kann. Er hat dieſen Schau⸗ 
ſpieler gekannt, er hat jener Scene beigewohnt. Da hat er ſchon 
Dokumente — documents humains, Zeugniſſe über den Menſchen, 
bezeichnet Zola ſtets als Hauptunterlagen des Dichters — und zwar die 
beſten, ſolche bie in ihm ſelbſt gereift find. Darauf wird er die bejt- 
unterrichteten Leute ſprechen; er wird alsdann zu den ſchriftlichen Doku⸗ 
menten übergehen. Endlich wird er die Ortlichkeiten aufſuchen, wird 
einige Tage (quelques jours!!! !)) in einem Theater verleben, um die 
kleinſten Winkel desſelben kennen zu lernen, wird ſeine Abende in einer 
Schauſpielerinnenloge verbringen, wird ſich ſo viel wie möglich mit der 
ihn hier umwehenden Luft durchtränken. Und, ſind einmal die Doku⸗ 
mente vervollſtändigt, ſo wird ſich ſein Roman von ſelbſt aufbauen. 
(Le Roman Experimental, S. 207 f.). 

e Das Intereſſe beruht nicht mehr auf der Seltſamkeit der Ge⸗ 
ſchichte; im Gegentheil, je banaler (wörtlich!) und allgemeiner ſie ſein 
wird, deſto typiſcher wird ſie werden. (S. 208). Die naturaliſtiſchen 
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Schriftſteller unterwerfen jede Thatſache der Beobachtung und Erfahrung, 
während die idealiſtiſchen Schriftſteller geheime Einflüſſe zulaſſen, die 
ſich der Analyſe entziehen (S. 34). Statt alſo ein Abenteuer zu er⸗ 
finden, nimmt man „einfach“ aus dem Leben die Geſchichte eines Weſens 
oder einer Gruppe von Weſen, deren Handlungen man getreu verzeichnet. 
Das Werk wird ein Wort-Prozeß, nichts weiter; es hat — auch dies 
ſind immer Zolas eigne Worte — nur das Verdienſt genauer Beob- 
achtung, mehr oder minder tiefen Eindringens der Analyſe, logiſcher 
Verkettung der Thatſachen (ebenda S. 124). 

Es iſt nicht bedeutungslos, zu erwähnen, daß ſelbſt ein wirklich 
wiſſenſchaftliches Werk ſelten mit dieſer herzloſen Kühle in Angriff ge⸗ 
nommen und fortgeſponnen wird. Auch der Geſchichtſchreiber, der ja in 
erſter Linie dabei in betracht käme, geht nur dann grundſätzlich — alſo 
Ausnahmefälle abgerechnet — von einer allgemeinen Vornahme, irgend 
etwas aus einem Gebiete zu bearbeiten, aus, wenn er ein geiſtloſer 
Materialienſammler iſt; vielmehr iſt jedenfalls oft genug gerade um⸗ 
gekehrt das Intereſſe für eine beſtimmte Perſönlichkeit der Ausgangs⸗ 
punkt zur Verbreitung der Studien auf die Sphäre dieſes Helden. 

And nun gar die Dichtung! Sie hört damit auf, aus bem 
warmen Herzen des Dichters durch innere Nöthigung als Zeugniß und 
Erzeugniß ſeines Seelenlebens herauszuwachſen; ſie wird zur zufälligen, 
kalten Studie, zum kritiſchen Eſſay, zum kunſtfertigen Machwerk. Ein 
Goethe legt in ſein Werk eine Periode ſeines Lebens nieder, — ein 
Zola ſitzt „einige“ Abende in der Loge der Schauſpielerinnen; ein 
Goethe ſchreibt, nachdem er eine Periode durchlebt hat, um mit ihr im 
Leben abzuſchließen, — ein Zola lebt in einer Sphäre, um ſie be⸗ 
ſchreiben zu können, — — in der That, der Gegenſatz zwiſchen dem 
Bruder der Natur und dem Kopiſten der Natur kann nicht deutlicher 
in die Augen ſpringen. Und dieſe Methode der Modelljagd, der ſchrift⸗ 
ſtelleriſchen Studienreiſen nimmt unter Zolas Einwirkung auch außer⸗ 
halb ſeines eigentlichen Schülerkreiſes in unſerer deutſchen Schriftſteller⸗ 
welt immer mehr überhand: in der That, die Poeſie iſt heute ein 
Geſchäft geworden. 

Wo aber bleibt bei alledem die dichteriſche Phantaſie, Einbildungs⸗ 
kraft, Empfindung? Worin beſteht das dichteriſche Genie? 

Zola erklärt, die Imagination nicht zurückweiſen zu wollen, aber 


Vo 


bie beſtehe heute im Wirklichkeitsſinn (sens du réel). Die Betheiligung 
der perſönlichen Empfindung beſchränkt er auf die Idee a priori und 
die Form (S. 49), auch dies nur bedingungsweiſe. Die Idee à priori, 
welche ihm zunächſt das eigentliche dichteriſche Genie iſt, reduzirt ſich 
auf die vorgefaßte Meinung von den Dingen und wird von der Er⸗ 
fahrung controlirt. In unſerm wiſſenſchaftlichen Jahrhundert, corrigirt 
er ſich deshalb alsbald, muß die Erfahrung die Beweisprobe des Genies 
bilden (faire la preuve, S. 34). Es iſt danach eine inhaltsloſe Rede⸗ 
wendung, wenn hinzugeſetzt wird, die Erfahrung ſolle das Genie nicht 


zerſtören, ſondern beſtärken: müſſe denn, damit er Genie habe, die vor⸗ 


gefaßte Meinung des Dichters falſch ſein?! — Was nützt ihm aber, 
werden wir dagegen fragen, dieſe vorgefaßte Meinung, dieſe Idee 
a priori, dies Genie, wenn ihr Werth nur ſo weit reicht, wie ſie mit 
der Erfahrung übereinſtimmen? Auch wird es augenſcheinlich, daß ein 
Experimentalromanſchreiber den Mangel eines ſolchen Genies durch 
fleißige Beobachtung mehr als ausreichend erſetzen kann. Mit einem 
Worte, dieſes dichteriſche Genie von Zolas Gnaden iſt und bleibt eine 
Redensart. 

Doch ja! Nicht nur in vorläufigem Urtheil darf ſich die perſön⸗ 
liche Empfindung kundgeben, ſondern ſchließlich auch in denjenigen Er⸗ 
ſcheinungen, deren wahre Urſachen bisher nicht erklärt ſind, wobei aber 
natürlich auch dieſe Vorausſetzungen durch Beobachtung und Erfahrung 
zu kontroliren ſind (S. 50 ff.). Man ſieht, daß auch die hier auge- 
ſtandene freie Geiſtesbethätigung nichts mit einer ſchöpferiſchen Phantaſie⸗ 
thätigkeit gemein hat, vielmehr nur den Charakter wiſſenſchaftlicher Hypo⸗ 
theſe trägt. f 

Dennoch ſcheint die dichteriſche Production nicht ganz und gar 
Sache des Verſtandes geworden: Wir gehen wohl, heißt es (S. 10), 
von wahren Thatſachen aus, die unſre unzerſtörbare Grundlage bilden; 
aber, um den Mechanismus der Thatſachen zu zeigen, müſſen wir 
produziren und die Erſcheinungen lenken. Ferner begegnet die Vorſchrift: 
Nehmt wahre Thatſachen, die ihr um euch beobachtet habt, reiht ſie 
nach einer logiſchen Ordnung an einander, füllt die Lücken durch In⸗ 
tuition aus, erreicht das wunderbare Ergebniß, menſchlichen Dokumenten 


Leben zu geben, wirkliches und volles Leben, an ein Milieu angepaßt, 


ſie ſei nicht mehr die Haupteigenſchaft des Romanſchriftſtellers, denn 


— und ihr werdet in einem höheren Sinne eure Erfindungsgabe be- 
thätigt haben (S. 259)! — Alſo doch Intuition? Wir müſſen dieſes 
Zugeſtändniß mit Vorſicht aufnehmen: Zolas theoretiſches Hauptwerk 
„Le Roman Expérimental* ijt eine Zuſammenſtellung vieler kleiner 
Aufſätze, die ſich nicht ſowohl ergänzen, als vielmehr immer wieder den 
einen Hauptgedanken von der Wiſſenſchaftlichkeit des Romans breit⸗ 
treten. Ohne weitere Begründung, wie der Begriff „Intuition“ hier 
erſcheint, wird er demnach als nichts anders aufzufaſſen ſein, denn jene 
Hypotheſen, welche von der wiſſenſchaftlichen Erklärung gelaſſene Lücken 
ſchließen ſollen. Wiederum hat wohl der alte Name einen neuen, einen 
logiſchen Inhalt gewonnen. 

Nach Namen und Inhalt neu tritt uns indeſſen die Forderung 
eines beſtimmend einwirkenden Milieu entgegen. Die Gruppirung der 
Erſcheinungen, alſo das, was in der That von der ſchöpferiſchen Thätig⸗ 
keit übrigbleibt, ſoll um ein Milieu geſchehen. Es iſt der Lieblingsaus⸗ 
druck Zolas, den er nicht müde wird zu wiederholen. Zwar beruft er 
fi) auch hier auf Vorgänger: Taine hat allerdings für bie Litteratur— 
geſchichtſchreibung die dem Dichter von außen kommenden Einflüſſe ſtark 
betont; und für die Romandichtung ſpricht Balzac, den Zola als Vater 
des Experimentalromans verehrt, den Grundſatz aus: „Es giebt nur 
ein Thier. Der Schöpfer hat ſich nur ein und desſelben einzigen 
Modells für alle organiſchen Weſen bedient. Das Thier iſt ein Prinzip, 
das ſeine äußere Form, oder, um genauer zu ſprechen, die Abweichungen 
ſeiner Form in den Milieux annimmt, wo es ſich zu entfalten berufen 
ij." Indeſſen Balzac ijt weit entfernt, auf dieſen gelegentlichen Aus— 
ſpruch grundſätzlich eine Theorie aufzubauen; Zola thut es. Er thut es 
mit jenem Fanatismus, der ſein ganzes äſthetiſches Glaubensbekenntniß 
durchglüht, und führt jo einen im Kern richtigen und fruchtbaren Ges 
danken, indem er ihn auf die Spitze treibt, ad absurdum. 

In ſeiner ſchematiſchen Zuſammenſetzung eines Menſchen kennt 
er überhaupt nur zwei Beſtandtheile desſelben: Erblichkeit und Milieu, 
unbekümmert darum, daß die Geſetze des Einfluſſes von Erblichkeit und 
Milieu noch gar nicht feſtſtehen, ſogar, wie er erklärt, grundſätzlich 
taub gegen diejenigen Kritiker, welche verlangen, daß er über Erblichkeit 
und Milieu, wenn er mit ihnen operiren wolle, Geſetze formulire. Und 
zwar nimmt er das Milieu in nicht eben allzu weitem Sinne des 


e e ee er a Lb e ORA 


Br a ee 


Wortes: Der Menſch iſt nicht allein, er lebt in einer Geſellſchaft, in 
einem ſozialen Milieu, und daher, ſagt Zola, verändert für uns Roman⸗ 
ſchreiber dieſes ſoziale Milieu unaufhörlich die Erſcheinungen. Wir ſind 
noch nicht ſoweit, beweiſen zu können, daß das ſoziale Milieu auch 
nur wie die leiblichen Einwirkungen chemiſch und phyſiſch ijt. Dasſelbe ijt 
indeß ganz gewiß ſo, oder vielmehr es iſt das veränderliche Produkt 
einer Gruppe lebender Weſen, welche ihrerſeits durchaus den phyſiſchen 
und chemiſchen Geſetzen unterworfen ſind. — Aus dieſer doktrinär 
materialiſtiſchen Auffaſſung wird es begreiflich, daß ihm Angehörige 
desſelben Lebenskreiſes, desſelben Thätigkeitsgebietes, derſelben Sphäre 
— oder wie wir „Milieu“ durch ein bekanntes Wort erläutern wollen — 
zunächſt und im weſentlichen ſchematiſch gleich den Körpertheilen eines 
und desſelben Weſens, ja als unterſchiedsloſe Atome eines einheitlichen 
Körpers erſcheinen. Auch darin offenbart ſich der Geiſt unſerer Tage, 
daß ihm das Individuum ſo gut wie nichts, die Maſſe nahezu alles 
gilt. Das Hauptgewicht der Darſtellung ruht nun naturgemäß nicht mehr 
auf Veranſchaulichung von Perſönlichkeiten, von einzelnen Menſchen, 
die doch allein das Intereſſe des Leſers anziehen, ſondern auf der 
möglichſt breiten Zeichnung des Lebenskreiſes, der Umgebung; die 
Kouliſſen werden Hauptſache, die Menſchen werden von den Koulifjen 
geſchoben. 

Mit einer ſolchen bildlichen Einkleidung ſeiner Lehre thut man 
dem Experimentaldichter um ſo weniger Gewalt an, als er ſie ſelbſt 
nahelegt. Denn er hofft zuverſichtlich, daß dieſe zunächſt nur auf den 
Roman zugeſchnittene Methode ſchließlich auch auf dem Theater und 
„ſelbſt in der Poeſie“ — worunter er, wie wir ſahen, weſentlich die 
Lyrik verſtehen will — triumphiren wird. Iſt nicht die Dekoration, 
fragt im Rahmen des ſchon vielgenannten äſthetiſchen Sammelwerkes 
der Aufſatz „Le Naturalisme au Theätre“, eine ſtändige Be⸗ 
ſchreibung, die viel treffender und packender ſein kann, als die Be- 
ſchreibung in einem Roman? Und daran ſchließt ſich die wahrhaft 
zwerchfellerſchütternde Abfertigung: Das iſt, ſagt man, nur bemalte 
Pappe; in der That, aber in einem Roman iſt es noch weniger als 


bemalte Pappe, iſt es geſchwärztes Papier! — Es fehlt alſo dieſem 


Theoretiker in dem Maße an geiſtiger Klarheit, daß er überſehen kann, 
wie er damit die Typen des Buchdruckers ſtatt der Darſtellung des 
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Dichters einſetzt. Bei der entſcheidenden Bedeutung, welche Zola dem 
Milieu, bei der ſekundären Rolle, welche er den Individuen und der 
Handlung zuweiſt, klingt es alſo wie eine Selbſtanklage, wenn er von 
den Dichtern fordert: ſie liefern die Perſonen und die Thatſachen, 
während die Dekorateure nach ihrer Anweiſung die Beſchreibungen ſo 
treffend wie möglich liefern werden (S. 151)! 

Indeſſen der Roman, meint Zola, wird wohl das hauptſächlichſte 
Werkzeug des Jahrhunderts bleiben, während das Theater ihm nur 
folgen und ſeine Thätigkeit ergänzen wird. Einen Vorzug hat das 
Theater: es giebt kein beſſeres Mittel der Propaganda (S. 149). 
Dieſes Geſtändniß kann zunächſt überraſchen, da Zola den Geſetzgebern, 
den Vertretern der Praxis, die Sorge überläßt, die Nutzanwendung 
aus der Experimentaldichtung zu ziehen, welche ihrerſeits die ſozialen 
Erſcheinungen nur feſtzuſtellen ſucht. (S. 29.) Aber ſchon dieſe Neben⸗ 
einanderſtellung zeigt, daß ihm das Verhältniß von Experimentalwiſſen⸗ 
ſchaft und angewandter Wiſſenſchaft hierbei zweifellos vor Augen ſteht. 
Er iſt in der That unbefangen genug, ſeine Dichtungsgattung, wie ſie 
auf Dokumenten aufgebaut iſt, ſo auch als bloße Dokumente, als 
Material für ſoziale Umbildungsprozeſſe auszugeben. Damit erhalten 
denn dieſe logiſch zuſammengeſchweißten ſtatiſtiſchen Aufnahmen ihren 
nothwendigen, mittelbaren praktiſchen Zweck. Hier findet ſich, ſagt Zola 
ſelbſt (S. 24), der praktiſche Nutzen und die hohe Moral unſrer na⸗ 
turaliſtiſchen Werke, welche am Menſchen experimentiren, welche bie 
menſchliche Maſchine Stück für Stück auseinanderlegen und wieder zu⸗ 
ſammenſetzen, um ſie unter dem Einfluſſe der Milieux funktioniren zu 
laſſen. Wenn die Zeiten vorgeſchritten ſind, wenn man die Geſetze beſitzen 
wird, braucht man nur auf die Individuen und auf die Milieux zu 
wirken, wenn man zu einem beſſern ſozialen Zuſtand gelangen will. 
So treiben wir praktiſche Soziologie und unſre Verrichtung unterſtützt 
die politiſchen und ökonomiſchen Wiſſenſchaften. Ich weiß, wiederholt 
er, keine vornehmere Arbeit, noch eine breitere Anwendung. So iſt ihm 
die Litteratur geradezu im parlamentariſchen Sinne eine Enquete über 
die Dinge und die Weſen. (S. 155.) 

Welches nun iſt die Form, in der dieſe Ergebniſſe der Unter⸗ 
ſuchung zuſammengeſtellt werden? Wie in der rein verſtandsmäßigen 
Auffaſſung des Inhalts der Dichtung, ſo erinnert Zola auch hier bis 
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zu theilweiſer Übereinſtimmung der Worte oft an unſern deutſchen 
Verſtandesanwalt — Gottſched, indem er (S. 47) ausruft: Wir ſind 
gegenwärtig von Geſchraubtheit verderbt, wir glauben ſehr mit Un⸗ 
recht, daß der große Stil in einem erhabenen Außerſichſein beſteht, der 
immer nahe daran iſt, in Wahnſinn zu purzeln; der große Stil beſteht 
Rin Logik und Klarheit. — Iſt es nicht, als ob man Gottſched gegen 
Klopſtock eifern hört? Fruchtbarer als dieſe Erklärung aller Nüchtern⸗ 
heitsapoſtel ijt die Forderung perſönlicher Ausdrucksweiſe 
(S. 213 ff. L'expression personnelle). Mit berechtigter Schärfe wendet 
ſich Zola gegen den in gleichmäßiger Glätte dahinfließenden Stil, 
um unter rühmendem Ausblick auf Daudet als guten Stil den⸗ 
jenigen hinzuſtellen, welcher den dargeſtellten Objekten die Färbung des 
Lebens bewahrt. Ja, in beſonderm Hinblick auf das Theater ver— 
langt er von der Ausdrucksweiſe, daß ſie ein Reſümee der geſprochenen 
Sprache ſei, ohne die unnöthigen Worte, doch mit Beibehaltung des 
charakteriſtiſchen Tons jeder Perſon. Nur liegt es im Verhängniß von 
Zolas plattem Naturalismus, daß auch dieſe feinen Stilmittel ſich nicht 
mit charakteriſirender Andeutung begnügen, ſondern zu roher Wiedergabe 
der Natur vorſchreiten. — 

Der Poetik Zolas wird man nach alledem gewiß nicht Elemente 
abſprechen, welche geeignet ſind, die Dichtung und insbeſondere den 
Roman nach Seiten präziſer Beobachtung und charakteriſtiſcher Technik 
zu vervollkommnen. Auch iſt es ein Prinzip von grundlegender Be⸗ 
deutung, die Verhältniſſe des Menſchen erheblich mitbeſtimmend für 
ſeinen Charakter zu zeigen. Mit Dankbarkeit iſt anzuerkennen, daß, 
wenn die zeitgenöſſiſche Poeſie, auch in Deutſchland, nach dieſen Rich— 
tungen die Errungenſchaften der modernen Wiſſenſchaft zu verwerthen 
beginnt, dies weſentlich ein Verdienſt der rückſichtsloſen Unerſchrockenheit 
iſt, mit welcher Emil Zola ſolche Grundſätze verkündigt und bethätigt hat. 

Heißt das aber, daß die Poeſie zu einem Zweige der Wiſſenſchaft 
geworden iſt? Iſt es nöthig, die Beobachtung, damit ſie nur ja ſo 
umfaſſend und zuverläſſig wie möglich ſei, unter Entthronung der 
Phantaſie zum Weſen dichteriſcher Thätigkeit zu erheben? Iſt es nöthig, 
damit nur ja das Lebensbild unverfälſcht ſei, den ſchöpferiſchen Dichter⸗ 
geiſt über Bord zu werfen und den Dichter unter dem Vorgeben, daß 
er die materielle Wirklichkeit beherrſchen ſolle, zum Sklaven dieſer 
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Materie zu erniedrigen? Verlangt die dichteriſche Charakteriſtik wirklich 
eine unbearbeitete, rohe Wiedergabe des Modells? oder beſteht nicht 
BN vielmehr ihr Weſen in der ſchwierigeren Aufgabe, die Linien der 
x Natur überall durch ihre Zeichnung burdjdeinen zu 


Ne laſſen, ohne dieſelben in ihrer Blöße zu enthüllen? Muß 
. endlich das Individuum jid) in der unperſönlichen Maſſe auflöſen, ba- 
mit nur ja augenſcheinlich werde, wie feſt es in ihr wurzelt? i 


Auf all dieſe Grundfragen ſuchen wir in Zolas theoretiſchen 
Schriften vergebens eine Antwort. Er hat die neuen Hülfsmittel er⸗ 
* kannt, welche die moderne Wiſſenſchaft der Poeſie zur zweckentſprechenden 
a Verwendung an bie Hand giebt, aber er hat bieje zweckentſprechende 


1 E Verwendung nicht gefunden, — und das Feuer der Wiſſenſchaft, welches 
3c beſtimmt ijt, den Tempel der Kunſt zu erleuchten, kann ihn unter den 
k d Händen des Unerprobten gar leicht verzehren. 

E II. 

d Als Theoretiker ijt Zola in Deutſchland wenig bekannt; man 

A weiß im allgemeinen von feinen Theorien nur aus ihrer prattijdjen Anz 


wendung in den Romanen des Naturaliſten. Von entſcheidender Wichtig— 

keit iſt es nun aber zu ſehen, daß dieſe gar kein volles ungetrübtes 

* Bild von dem Wollen ihres Schöpfers geben, — weil einestheils feine 

i Lehre an jeiner eigenen feſtwurzelnden Dichterkraft, wie anderntheils 
dieſe an der naturaliſtiſchen Lehre ſcheitert. 

Es kann uns hier nicht ſowohl auf eine erſchöpfende Kritik aller 

einzelnen Romane Zolas ankommen, als vielmehr auf eine Charakteriſtik 


iv. der Art, in welcher jid) der Dichter Zola mit bem Aſthetiker Zola ab— 
wu findet. Allerdings müſſen im Lichte einer ſolchen Betrachtung der 
b dichteriſche Gehalt wie die Schlacken in jenen Romanen im Prinzip 
Er klar hervortreten, gleichwie die Theorie ihrerſeits durch ihre Anwendungen 
. erſt volle Beleuchtung erhält. : 
u Was uns an Selbſtgeſtändniſſen und beglaubigten Berichten über 


die Entſtehung namentlich ſeines letzten Romans ,,L'Argent*^ (vgl. „Freie 
Bühne für modernes Leben“ II. Band, Heft 6 und 7) vorliegt, bezeugt 
— oft mit unfreiwilliger Komik — die nüchtern geſchäftsmäßige und 
doch von Grund aus ſubjektiv durchtränkte Verfahrungsweiſe Zolas. 
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Von Anfang an hegt er die Abſicht, einen Roman über das 
Geld zu ſchreiben. Aber, geſteht er, „es iſt äußerſt ſchwierig, über das Geld 
einen Roman zu ſchreiben.“ Das iſt ein kalter, eiſigkalter, intereſſenbarer 
Stoff. Es giebt nichts Qualvolleres, Niederdrückenderes 


als Ziffern und Zahlen, die eine ununterbrochene Gehirn— 


anſtrengung nöthig machen, wie ſie den Leſer tief entmuthigt 
und von den erſten Seiten an unerbittlich müde und ſchlaff macht. 
Und doch bin ich gezwungen ()), die Arbeit (T) zu machen. Der 
Charakter meines Rougon-Macquart⸗Cyklus bedingt ſie nun einmal.“ — 
Alſo ohne innere Nöthigung, ja mit Widerwillen, geht der Erperimen- 
tator an die „Arbeit“! 

„Ich will denn alſo verſuchen, etwas Wechſelreiches, Lebhaftes, 
Lebendiges hineinzubringen. Zwei bis drei Fabeln liegen mir ſchon zur 
Wahl vor. Ich werde die nehmen, die am erfolgreichſten gegen die 
Trockenheit der Studien ankämpft. Die Intrigue und die Perſonen 
beunruhigen mich garnicht, wohl aber der Vorwurf, den ich noch nicht 
habe. Ich ſuche etwas wie eine rieſenhafte Unternehmung, ein 
gigantiſches Geſchäft, das einen tollkühnen Wagehals völlig mit ſich 
fortreißt und in ein paar Jahren zum König der Börſe und des 
Finanzmarktes erhebt, — ein plötzlicher Sturz, eine vollkommene Ver⸗ 
nichtung folgt. Ein paar Freunde ſind daran gegangen, geſchichtliches 
Material zu dem Bilde für mich aufzuſtöbern. Die Politik 
wird in dieſem Tendenzroman (aljo doch Tendenz und nicht inter 
eſſeloſe Objektivität!!!) auch eine Rolle ſpielen. Was mir Sorge 
macht, ijt, daß ich wieder genöthigt ſein werde, mir Anachronismen 
zu Schulden kommen zu laſſen, — ich lege Begebenheiten der aller— 
neueſten Zeit wie die vom 24. Mai in die Schlußjahre des zweiten 
Kaiſerreichs vor dem Kriege von 1870.“ 

In luſtigſter Weiſe ſehen wir auch weiterhin wiſſenſchaftliches 
Gebaren mit ſubjektivem Eingreifen unauflöslich verſchlungen. „Ich 
zergliedere und ſtudiere in dem Roman die ſoziale Rolle des 
Geldes. Hier ſteckt der philoſophiſche Grundgedanke der 
ganzen Arbeit.“ Wie wenig ernſt iſt es alſo dem Experimentator mit 
ſeiner Theorie! Schloß dieſe nicht jeden „philoſophiſchen Grundgedanken“ 
aus?! wollte ſie ſich nicht durchaus auf das „Zergliedern und Studieren“ 
beſchränken?! — Aber Zola geht in dem naiven Selbſtgeſtändniß ſeiner 
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Subjektivität noch weiter. „Die Schlußfolgerung, die ich ziehe, 
wird dem Gelde wohl günſtig ſein. Seine freigebige, fruchtbare Macht, 
ſeine mittheilſame, großmüthige Kraft werde ich rühmen, ja verherr- 
lichen. Denn ich bin keiner von denen, die gegen das Geld predigen. 
Mir ijt Ausgangspunkt die Idee ()), daß richtig verwendetes 
Geld der geſammten Menſchheit nützlich iſt.“ Weiter kann wohl Nie⸗ 
mand in der Verleugnung ſeiner eigenen Prinzipien gehen. 

Hören wir aber noch, wie pedantiſch nun trotz all der ſubjektiven 
Beleuchtung, in welcher der Dichter von vornherein ſeinen Stoff ſah, 
die objektiven Vorſtudien über das Milieu betrieben werden. 

Draſtiſch geſteht Zola, daß er mit dem — Titel anfange. „Ich 
ſtehe im Begriff, mich über „L'Argent“ herzumachen. Den Titel zu 
finden, hat mir keine Mühe gemacht. Er hat ſich mir in gewiſſem 
Sinne aufgedrängt, da ich den Rahmen erweitert und mich keineswegs 
in das beſchränkte Milieu der Börſenwelt eingeſchloſſen habe. „L’Argent“, 
welch gewaltig weiter Titel, der Menſchen und Gegenſtände, 
des Agio, der Geldgeſchäfte und der Börſe umfaſſen, aufzählen, 
erklären, umſchreiben, zergliedern und vereinen ſoll!“ 

Nun beginnen die Notizen über das dem Dichter bislang völlig 
fremde Gebiet. Am 17. April, erzählt J. van Santen Kolff (a. a. O.), 
betrat Zola zum erſten Mal () ben Säulengang der Pariſer Börſe. 
Ein gemeinſamer Freund hatte ihn bei einflußreichen Kunden der Börje 
einführen müſſen. In ihrem Geleit und im Schutze ihrer Autorität 
hoffte er ungeſtört beobachten, unbehelligt ſein Notizbuch füllen 
zu können (1). Indeſſen — heißt es drollig weiter —, da er völlig 
ungezwungen und garnicht inkognito erſchien, ſo hatte die Mär von der 
Ankunft des künftigen „auteur de l'Argent^ ſich im Nu allüberallhin 
verbreitet. — Natürlich! die ganze Börſe wollte den Mann ſehen, der 
eigens gekommen war, ſie zu „bearbeiten“. — Dem tumultuariſchen An⸗ 
drang gegenüber zog der Dichter vor, in der Stille das Feld zu räumen. 
Doch das unvorhergeſehene Pech hielt, wie der genannte Freund ſchreibt, 
„unſern muthigen Forſcher (!) nicht ab, wiederzukommen, und Nie⸗ 
mand ſtörte ihn mehr, wenn er ſeine Studien machte „toujours en 
prenant des notes“! Neben der Börſenſtunde hatte er zu dieſer Zeit 
regelmäßige Zuſammenkünfte mit Bankiers, Börſenmaklern, Wechſel⸗ 
agenten u. a. Ganze Tage verbrachte er auf öffentlichen Bibliotheken, 
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in die Lektüre von Fachſchriften über Geldgeſchäfte vertieft. Schließlich, 
wohnte er auch noch einer General-Verſammlung von Aktionären bei 
und informirte ſich über das Treiben auf der Redaktion eines Finanz⸗ 
blattes . 

So löblich und wohlangebracht dieſer Fleiß des Dichters fein 
mag, es iſt mehr als ein Verbrechen, es iſt ein Fehler, den Schwer: 
punkt der Poeſie aus dem menſchlichen Herzen in dieſe Notizblätter über 
Außerlichkeiten verlegen zu wollen. 

Dabei nimmt Zolas Glaube an die alleinſeligmache Kraft des. 
Notizbuches offenbar fieberhaft zu. Als er anfing, ſchriftſtelleriſch thätig 
zu ſein, brauchte er, wie wir erfahren, für einen Roman höchſtens zehn 
Seiten Notizen; jetzt bringt er regelmäßig ungefähr ſechshundert 
Seiten, alſo ungefähr drei Viertel eines Romanbandes, mit, 
wenn er ans Werk geht. — Durch dieſe Thatſache wird es verſtänd⸗ 
lich, daß Zolas Romane ohne Schaden für den Kern der Erzählung 
auf ein Viertel ihres Umfanges verkürzt werden können: man braucht 
eben nur die Notizblätter abzuſchälen! — 

Über die Anordnung ſeiner Studien leſen wir ſchließlich noch das. 
allgemeinere briefliche Bekenntniß des Dichters: „Was die von mir an⸗ 
geſtellten Vorſtudien und Unterſuchungen anbelangt, ſo habe ich ſie mir 
wie immer nach meinem gewohnten logiſchen Plane eingetheilt: 
Lektüre der techniſchen Fachwerke, Beſuche bei zuſtändigen Spezialiſten, 
an Ort und Stelle gemachte Aufzeichnungen über die zu ſchildernden 
Ortlichkeiten und Milieux.“ 
| Nach ſolchen Geſtändniſſen und Berichten werden wir um jo 
leichter in der Lage ſein, die Romane Zolas in ihrem Verhältniſſe zu 
ſeiner Theorie zu unterſuchen. 

Es iſt wahr, der Dichter Zola geht von einem allgemeinen Thema, 
von der Abſicht, einen Roman aus einem beſtimmten Lebenskreiſe zu 
ſchreiben, aus. Und wenn man will, kann man jagen, daß dieſer un⸗ 
dichteriſche Ausgangspunkt die Grundlage der weſentlichſten Mängel jener 
Werke bildet. 

Zunächſt wird durch die Vorankündigung: der neueſte Roman 
werde die Verhältniſſe der Bergarbeiter, den Ackerbau, die Kunſt, die 
Börſe u. dergl. behandeln, von vornherein nicht jene Stimmung erzeugt, 
welche zur Empfänglichkeit für ein Dichterwerk geeignet ijt. Wer fidy 
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über ſolche Verhältniſſe zu unterrichten wünſcht — wird dabei bod) 
vorausgeſetzt, — der nehme das Buch zur Hand! 

Dieſe Vornahme des Zolaſchen Romans, unterrichten zu wollen 
— ſonſt ſucht man etwas anderes als Belehrung in einem Dichter⸗ 
werk —, drängt ſich denn auch im Buche ſelbſt von Anfang an hervor. 
Statt Intereſſe für einen beſtimmten Menſchen als Helden zu erwecken, 
ſchiebt der naturaliſtiſche Führer eine todte Sache in den Mittelpunkt, ein 
Bergwerk, ein Stück Land, eine Branntweinſchenke, die Börſe, ein 
Gemälde od. dergl. Auch damit wird grundſätzlich auf die Antheil⸗ 
nahme unſeres Gemüthes verzichtet, diejenige unſeres Verſtandes heraus⸗ 
gefordert. Wenn dann die Menſchen weſentlich unterſchiedslos durchaus 
in Abhängigkeit von dem todten Mittelpunkt vorgeführt werden, ſo kann 
man darin ja allerdings den angeblichen demokratiſchen Geiſt unſeres 
Jahrhunderts ſich offenbaren ſehen; aber mit einer Poeſie ohne Helden 
mag der politiſchen Phraſe noch ſo ſehr gedient ſein, — kein Dichter, 
auch — wie jid) noch weiter ergeben wird — Zola nicht, kann ſeinen höchiten 
Trumpf aus den Händen geben, ohne Gefahr, das Spiel zu verlieren. 
Sollen wir für jemand Intereſſe hegen, ſo muß er ſich aus der Menge 
herausheben; die recht gefliſſentliche Zeichnung der handelnden Perſonen 
als gewöhnliche Durchſchnittsmenſchen erweiſt ſich als ein neues Mittel, 
unſere wärmere, geiſtige Antheilnahme zurückzudrängen. 

Nicht aus einem Gemüthsbedürfniß, ſondern aus einem äußeren 
Anſtoß gehen auch eine Reihe von Einzelerzählungen und Epiſoden hervor, 
und zwar ſind es — ein für den Umfang der Erfindungsgabe Zolas 
bedenkliches Zeugniß — Übertragungen großartiger Schöpfungen der 
Weltlitteratur in ein modern⸗xealiſtiſches Milieu. So vermißt fid) „La 
Faute de Abbé Mouret“, den Garten des Paradieſes in theilweiſe 
recht mechaniſcher Nachbildung von neuem vor unſern Blick zu zaubern; 
einer Erinnerung an den nordiſchen Mythus verdankt wohl der Glaube 
der Bauern in „La Terre“ ſeine Entſtehung, daß die Knochen der 
neben einander beerdigten feindlichen Bauern gegen einander aufſtehen 
und bis zum jüngſten Tage kämpfen werden; Vater Fouan ebenda 
zieht als „Lear auf dem Dorfe“ von einem undankbaren Kind zum 
andern, nur daß bei Zola natürlich der Lichtblick der einen dankbaren 
Tochter fehlt; der aufopferungsvolle, gebildete Jude als abhängiger An⸗ 
verwandter des ſchmutzig geldgierigen in „L'Argent“ ſteht weit hinter 
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feinem vermuthlichen Vorbilde in Gujtav Freytags „Soll und Haben“ 
zurück; bisweilen verräth der Dichter durch gelegentlichen Vergleich ſelbſt, 
daß ihm eine altgriechiſche Novelle (in „La Fortune des Rougon“) 
vorgeſchwebt habe, oder bei Kampfſchilderungen der Stil des Helden⸗ 
gedichts. So glänzend ſich hier auch oft, ſelbſt im Zurückbleiben, die Dar⸗ 
ſtellungsgabe unſeres Autors zeigt, die verſtandesgemäße Vornahme, nach 
einem beſtimmten Schema die Handlung zu leiten, bricht ſtörend durch. 

Wie es Ausgangspunkt ijt, jo bleibt das Milieu fortdauernd Beherrſcher 
der Situation. Das kulturgeſchichtliche Intereſſe, die Lebensformen eines 
Berufskreiſes zu erſchöpfen, lenkt die Darſtellung, die auch, abgeſehen 
von ſonſtigen wiederholenden und nachholenden Rückblicken, mit techniſchen 
Einzelheiten überladen ijt. Über das ſchriftſtelleriſche und künſtleriſche 
Schaffen, über das Treiben an der Börſe und in den Comptoirs, in 
den Bergwerken ꝛc. werden wir mit einer Umſtändlichkeit unterrichtet, 
die aufs deutlichſte beweiſt, daß der Autor — fremd auf dieſen Gebieten 
ijt. Wie die Geſchichte des Naturgefühls in der Weltlitteratur zeigt, 
daß man am wenigſten Worte darüber in denjenigen Perioden machte, 
in denen man am innigſten mit der Natur verwachſen war, ſo würden 
einem Dichter, welcher wirklich in und mit jenen Berufskreiſen gelebt 
hat — gelebt d. h. nicht „einige Tage“ mit dem Notizbuch in der Hand 
ſich aufgehalten hat —, all dieſe Einzelheiten viel zu ſehr als jelbjt- 
verſtändliche, gleichgiltige Couliſſe erſcheinen, als daß er ſich in Seiten 
und Bogen darüber erginge. : 

Es ijt keine Frage, Zola ijt ein äußerſt ſcharfer Beobachter, und 
die vor nichts zurückſchreckende Kühnheit der Darſtellung verſchafft ihm 
nicht nur kraſſe, ſondern oft wahrhaft große Wirkung. Grell tritt 
namentlich das Streben nach Kontraſtwirkung hervor, ſo daß die Er— 
ſchütterung dem Grauen nahekommt: man denke an die gleichzeitige Ent- 
bindung der Bäuerin und der Kuh; man leſe aber auch, wie Buteau, 
der mit ſeiner Frau Liſe den Tod von deren Schweſter Franziska ver⸗ 
anlaßt hat, um ſich an ihrem Erbe zu bereichern, vor dem Hauſe kauert 
und auf den Tod ſeines Opfers lauert. Der Mann drinnen ſieht einen 
Schatten vor dem Hauſe: „er meinte, es ſei ein Hund geweſen. Es 
war Buteau, der heim rannte, um Liſe den Tod der Schweſter zu 
melden.“ Natürlich ſoll damit in beiden Fällen der thieriſche Vergleich 
nahe gelegt werden. 
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Zu dem durch Zolas Syſtem nun einmal gebotenen Grundfehlern 
der Kompoſition gehört es indeſſen, behufs fortlaufender Milieu⸗ 
Schilderung Züge, die für den Gang der Handlung unnöthig find, 
immerwährend einzuflechten. Hier ſind wir zum zweiten Verhängniß 
des Zolaſchen Romanſtils gelangt: nicht nur eine Poeſie ohne Helden, 
ſogar eine Poeſie ohne Handlung giebt er. Natürlich geſchieht dies 
und das, aber die Handlung iſt in der That nur Mittel zum Zweck 
geworden, wirklich nur „logiſche Verknüpfung“ der Ergebniſſe jener 
großen Enquete über einen Berufskreis. Deshalb iſt die Erfindung 
nicht nur dürftig, ſondern ſchematiſch, eine Studie, welche den typiſchen, d 
alltäglichen Verlauf des Lebens in folder Sphäre zeigt. Damit ijt, 
wie das Intereſſe am Anfang, jo auch die Spannung in ber 
Mitte des Romans im Prinzip beſeitigt. Im Vordergrunde ſteht jeben- 
falls immer das Nebeneinander des Milieu ſtatt des Nacheinanders der 


Handlung. 
Auch fehlt es dieſer oft an einem rechten Abſchluß: ein innerer : 
| Umſchwung bezeichnet das Ende nicht. Die aufs eindringendſte ſtudirten 3 
und ausgeführten Charaktere bleiben, wenn bie Kataſtrophe fie am E 
Leben läßt, ungeheilt: der Gründer ſucht jid) ein anderes Feld ber mJ 


Thätigkeit, nachdem er jid) der Strafe durch die Flucht entzogen; ber 


vatermörderiſche Bauer lebt auf dem durch Verbrechen erworbenen Boden br 
fort, als wäre nichts geſchehen u. dergl. 3 
Schon im Zuſammenhang hiermit wird viel Rohes und Ckelhaftes u 
erklärlich, das garnicht unmittelbar zur Fortſpinnung des Fadens ber E 
Erzählung dient. Ein Stil, der nicht auf den Längsſchnitt der Hand- B. 
lung, ſondern auf ben Querſchnitt des Milieu angelegt ijt, entwickelt 7 
nicht aus dem Vorhergehenden, ſondern ſetzt in Beziehung zu dem Da- r 
nebenliegenden; er zeigt, wie Zola in ,,L'Oeuvre* durch ſein Sprach⸗ 1 
rohr Sandoz ausſpricht, „eine Welt, in der wir ſelbſt nur ein Bruchtheil 2 
E ſind; wo der Hund, welcher über den Weg läuft, und ſelbſt der Stein E 
auf der Straße uns ergänzt und erklärt; das große All mit einem - 
Wort, ohne hoch noch nieder, ohne fleckig noch rein, jo wie es ijt und 1 
beſteht.“ Sie erſcheinen denn auch in ausgiebigem Maße, bieje Hunde E 
und Steine des Anſtoßes. Zola ſcheint zu glauben, daß ihm damit S 


alles janktionirt ijt; fragt man hier ober dort arglo8: wozu nun bieje 
Schmutzſcene wieder? was hat das mit der eigentlichen Geſchichte zu 
2 * 


3 


thun? ſo antwortet Meiſter Zola getroſt: ich kenne keine eigentliche 
Geſchichte, ſondern nur eine Aneinanderreihung von charakteriſtiſchen 
Hiſtörchen! Er kennt eben keine Methode, den Stein künſtleriſch zu 
behauen und zu ſchleifen, oder vielmehr er will keine kennen. Wenn 
ſchon die Entbindung der Kuh in „La Terre“ als aufregender für die 
Bauern wie die Entbindung der Frau hätte hingeſtellt werden ſollen, 
war es darum nöthig, die Entbindung des Thiers in allen Stadien 
uns vor Augen zu führen? War es in demſelben Werke wirklich nöthig, 
jeden Wind, welchen die Bauern von ſich gehen laſſen, uns vor die * 
" Naſe, ja mit ber Stufenleiter des Tonfalles auch vor die Ohren zu E 
TR : ſetzen? Mußte in „L'Argent“ die heikle Situation, in welcher Delcambre 
5 die Baronin Sandorff mit Saccard überraſcht, in ihrer Nacktheit voll 

; ausgebeutet werden, wo die Erwähnung der Thatſache eines unter: 
E brochenen Stelldichein genügt hätte? Daß es, ohne bie Wahrheit zu 
* verfälſchen, ausreicht, gewiſſe Scenen nur anzudeuten, giebt unſer Naturaliſt 
4 doch an derſelben Stelle zu, indem er uns die zwiſchen beiden Neben⸗ 
E buhlern fid) entſpinnende Zänlerei im Ton betrunkener Fuhrmänner 

(querelle de charretiers ivres) ſchenkt. 

Als ſchärfſte Anklage gegen Zola und ſeine Schule ijt von je her 

b. und aller Orten biejer Vorwurf unzüchtiger Zeichnung erhoben worden. 
Ohne gerade der Engherzigkeit alter Betſchweſtern zu fröhnen, wird man 
hervorzuheben genöthigt ſein, daß hier Stoffe und Perſonen, Situationen 


| E. und Worte begegnen, welche, zum wenigſten in biejer Form roher Wieder⸗ : 
^- gabe, den Tempel der Kunſt entweihen. Wieder wirft jid Zola in 1 
4 Ew. bie Bruſt und legt ſeine Hände auf das heilige Buch ber Natur, auf '8 
1 a welches feine Lehre ihn verpflichtet hat. Indeſſen wird es erlaubt jeim, * 
e — ihn daran zu erinnern, daß man nicht gerade die Wahrheit zu ver⸗ E 
B fälſchen braucht, um ber Rohheit zu entgehen. Im lebendigen Wörter: 2 
i buch des gebildeten Menſchen, nicht nur des äſthetiſch, ſondern auch des BR 
33 y blos intellektuell ober ſogar blos moraliſch gebildeten Menſchen, giebt ’ 
we. es eine taftvolfe Ausdrucksweiſe ſelbſt für das Heikle, eine Ausdrucks⸗ ; 
E weiſe, die jeder verſteht, ohne erröthen ober jid) ekeln zu müſſen. Aber P» 
! wozu biejer thörichte Bekehrungsverſuch? Wir predigen vor dem in feiner b 


E | Theorie verhärteten Naturaliſten tauben Ohren. Denn auch das Einzel⸗ 
ergebniß ſoll die Farbe der Natur tragen, ſoll gerade den Ein⸗ 
druck der Natur hervorrufen. Einen äſthetiſchen Eindruck des Ge⸗ 
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ſammtwerkes, der dadurch geſtört werden könnte, erſtrebt der Experimental⸗ 
roman nicht. 

Nur der Leſer hat allen Grund, ſich von dem Dichter beleidigt 
zu fühlen; denn ſetzt dieſer nicht voraus, ein bloßer Hinweis auf Ver⸗ 
brechen, Laſter und Schmutz werde nicht genügen, um dem Leſer den richtigen 
Begriff davon zu geben und die richtige Stellung dazu anzuweiſen? 
Die Litteraturgeſchichte zeigt, daß diejenigen Dichter ſelbſt am wenigſten 
Phantaſie — oder für Zola rationaliſtiſcher ausgedrückt: Vorſtellungs⸗ 
vermögen — beſitzen, welche der Phantaſie, dem Vorſtellungsvermögen 
ihrer Leſer nichts zutrauen. Auch die Geſchichte der Bühne erweiſt es: 
das Ausſtattungsſtück und die Meiningerei iſt von heute oder geſtern, 
aber Shakeſpeare ſpielte auf einem recht kahlen Brettergerüft. 

Noch entſcheidender iſt eine weitere Erwägung. Wer etwas Rohes 
und Ekelhaftes mit kalter Umſtändlichkeit uns mündlich berichtet und 
auf unſer verblüfftes oder empörtes Geſicht hin mit der Bemerkung 
ſchließt, er berichte eben objektiv, ohne zu loben noch zu tadeln, der 
wird ſich in unſerm Innern dem Verdacht der Rohheit nicht entziehen 
können. Nur in einem Gerichtsprotokoll oder dergleichen würden wir 
uns dieſe Art gewaltſamer Objektivität gefallen laſſen. Von dem außer⸗ 
amtlichen Erzähler verlangen wir, daß er Abſcheuliches nicht wie 
ſelbſtverſtändlich hinnimmt, verlangen wir, auch ohne Verdrehung der 
Thatſachen, eine Art der Wiedergabe, welche der Empfindung 
unſeres eigenen Herzens bei der abſcheulichen Kunde 
entſpricht: denn wir ſind ja ebenfalls nicht der kalte Stein, welcher 
ohne Mitempfindung das Wort, das ſich an ihm bricht, im Echo wieder— 
giebt. Es iſt eine durchaus ſchiefe und — gleichviel ob auf andere 
berechnete oder auf Selbſtbetrug beruhende — lügneriſche Unterſtellung, 
wenn das naturaliſtiſche Dogma vorgiebt, nur durch platte Nachahmung 
laſſe ſich der Eindruck der Natur wiedergeben. Noch einmal, wir ſind 
ja nicht von Stein und Todtenbein, daß nicht die Ereigniſſe Empfindungen 
in uns wachriefen; und dieſe ſelben Empfindungen — hier 
alſo des Abſcheus und Ekels — übertragen wir auf jede 
mechaniſch-objektive Wiederholung der anſtößigen Scene: 
nicht mehr gegen das ekelhafte Vorbild der Natur, ſondern 
gegen die in gleichem Geiſte gehaltene Wiederholung 
wendet ſich unſere Abſcheu, und das iſt nicht nur unſere menſch⸗ 
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liche Schwäche, unſere noch nicht zolareife Subjektivität, es ijt auch 
gerecht ſo. 

Das richtet den Dichter Zola; aber der Theoretiker Zola ant- 
wortet: mein Roman ſoll auch nichts anderes ſein, als eine Art der— 
jenigen Urkunden, denen ihr dieſen amtlich-objektiven Stil geſtattet: 
ein gerichtliches Protokoll, deſſen unausgeſprochener Beruf es iſt, als 
Unterlage für einen Prozeß zu dienen. Ihr ſeht alſo, daß auch ich 
dieſen euch anſtößigen Zuſtänden den Prozeß machen will! 

Um einem letzten Einwande zu begegnen, werden wir ausdrücklich 
auf gewiſſe Themata und Charaktere hinweiſen müſſen, die ohne weiteres 
aus dem künſtleriſchen Rahmen herausfallen: man könnte uns ſonſt 
immer noch bloße Prüderie unterſchieben. In dem unbewußten Drange 
ſeiner Künſtlernatur, ſeine gewöhnlichen Menſchen von den gewöhnlichen 
Leidenſchaften in ungewöhnlichem Maße beſeſſen zu zeigen, wählt 
er, zunächſt ohne unmittelbare Vergewaltigung der Naturwahrheit, mit 
Vorliebe diejenigen Fälle aus, welche die Leidenſchaft bis zur Manie 
geſteigert zeigen. „L'Oeuvre“ ijt nicht der Roman der Kunſt, ſondern 
der Kunſtmonomanie, die alle anderen Gefühle, die Liebe zu Weib und 
Kind, verſchlingt; in ſeinem Weibe, in ſeinem todten Kinde ſieht Claudius 
nur noch das Modell! So erfüllt die weſentlichſten Geſtalten von 
„La Terre“ nicht gewöhnliche Habſucht, ſondern verbrecheriſche Manie 
der Ländergier. Man denke ferner an die religiöſe Manie in „Le Réve“. 
In gleicher Weiſe iſt, um nur noch ein Beiſpiel anzuführen, Saccard 
gleichſam der Dämon des Geldes in „L' Argent“; ausdrücklich heißt es von 
ihm, daß er ſein Weib und alles, alles, was ihm anvertraut, zu ver 
kaufen gewohnt war. So ſchweift der Verlauf der Zolaſchen Romane 
ſchon meiſt in ein Gebiet hinüber, das jenſeits der Kunſt liegt. Gewiß 
darf die dichteriſche. Geſtalt über die Grenze des Wahnſinns geführt 
werden; aber mit dem erſten Schritt über dieſelbe hinaus ijt das Kunit- 
werk zu Ende und beginnt die Pathologie. Der Ausbruch des Wahn⸗ 
ſinns ijt die tragiſche Kataſtrophe, die durch eine entſcheidende Handlung 
den Schluß der Dichtung herbeiführt. Welche zahlreichen Ungeheuerlich— 
keiten dem Wahnſinnigen möglich ſind, möchten wir ebenſo ungern und 
jedenfalls mit keinem anderen Intereſſe nachleſen, wie wir etwa in einem 
Irrenhauſe zu Studienzwecken leben. 

Fordert Zola ſchon nach dieſer Richtung zum mindeſten Bedenken 


heraus, jo jtelfen jid) diejenigen ſeiner Romane — ja allerdings, wie 
wir uns immer gegenwärtig halten müſſen, mit Bewußtſein und in 
„wiſſenſchaftlich“-ſtatiſtiſcher Abſicht — von Anfang an außerhalb der 
Kunſt, welche ihre Hauptgeſtalten bereits von dem Dämon ihrer Leiden⸗ 
ſchaft voll beſeſſen einführen. Es intereſſirt uns zu leſen, wie der 
Menſch dazu kommt, ſich in Schuld zu verſtricken; aber keineswegs 
würde es uns intereſſiren, wie etwa ein altgewohnter Einbrecher zum 
ſiebenten Male einen Diebſtahl begeht; von ihm erwarten wir ſo wie 
ſo nichts anderes, ganz abgeſehen davon, daß er außerhalb des Kreiſes 
derer ſteht, mit denen wir fühlen können. Ein ähnlicher Fall liegt oft 
bei Zola vor, jo in dem letzterwähnten Beiſpiel: Saccard in „L' Argent“ 
hat eine Vorgeſchichte, auf Grund deren wir viel Schlimmeres an ihm 
begreiflich fänden; wenn wir uns wundern, ſo geſchieht es hoͤchſtens, 
weil er ſich verhältnißmäßig noch anſtändiger benimmt, als wir es ihm 
auf Grund ſeiner bisher offenbarten Charakterloſigkeit zutrauen. 

Man wird zugeben, daß mit Nichtaußerachtlaſſung dieſer Er⸗ 
wägungen bereits eine Hauptquelle der Zolaſchen Anſtößigkeiten vers 
ſtopft wäre. 

Aber auch manche feinere, dem Leben abgelauſchte Linie wird 
ſchmierig in dem dogmatiſchen Streben, der Zeichnung die Farbe des 
Lebens zu geben. Vielleicht hat der Theoretiker Zola an keinem anderen 
Punkte in gleicher Weiſe den Dichter Zola verdorben. Faſt allerorten 
bietet er eine Reihe von Charakteren, deren mit der Natur wetteifernde 
Wiedergabe eine ſchöpferiſche That bedeutet; aber als Flecken fährt die 
Sucht darüber, nicht nur die nothwendigen Linien unſerer Phantaſie 
als Canevas zur Ausfüllung zu überlaſſen, ſondern den Menſchen mit 
Haut und Haar und Schinden und Schmutzflecken in gleicher Andacht 
wie die Madonna oder einen Heldenjüngling zu zeichnen. 

Gewiß geht im Leben alles bunt durch einander, aber auch der 
Statiſtiker, welcher ſeinen Stoff beherrſcht, muß ihn ordnen. In der 
Sucht, all und jedes zu zeigen, wie es als Einzelding erſcheint, findet 
Zola nicht immer die richtige Farbe zur Bezeichnung der Stelle, welche 
das Ding im Geſammtorganismus der Erſcheinungen einnimmt. Es 
iſt keine Farbe des Lebens — wenigſtens in unſern, der Leſer, Augen, 
die wir nicht blöd wie das Vieh ſind —, wenn er das Kleine und 
Kleinliche mit derſelben Andacht aus demſelben Farbentopfe wie das 


Große und Erhabene malt. Auf feiner Palette fehlt ein Farbenton: 
der Humor. Die Begabung unſeres Autors für das Komiſche wird 
ſich uns noch weiterhin als nach der Seite der Satire und Parodie 
gehend erweiſen. Weil ihm der eigentliche naive Humor abgeht, welcher 
mit Wohlgefallen auf den harmloſen Seiten des Lebens verweilt, findet 
er nicht den rechten Ton, wenn er von den kleinen Schwächen, den 
kleinen Häßlichkeiten, den kleinen Vorzügen, überhaupt den kleinen Dingen 
ſpricht. Es iſt immer die ſtrenge Miene des Richters, welcher ein 
Protokoll diktirt; immer der „große Stil“, welcher allem zu größt- 
möglicher Bedeutung verhelfen will. Namentlich auch für kleine Obſcönitäten, 
wenn ſie jid) als nothwendig erweiſen, haben gerade franzöſiſche Schrift⸗ 
ſteller ſonſt doch den glücklichen Ton des Scherzes gefunden! Die einzige 
angenehme Empfindungsäußerung, welche ſolcherlei uns erwecken kann, iſt ein 
Lächeln; wer uns dieſes nicht abzunöthigen weiß, läßt uns einſeitig 
nur die unangenehme Seite der kleinen Menſchlichkeiten fühlen. — Aber 
in der That, der Dichter der Experimentalwiſſenſchaft will keinerlei 
Gefühle erwecken, ſondern nur den Mechanismus der Dinge nachbilden! 

Der Menſch exiſtirt für ihn angeblich nur phyſiologiſch, und alles 
Außerliche iſt ein Bild des Innerlichen. Auch hier nimmt er noch 
ungeſchriebene Geſetze einer Wiſſenſchaft, der Phyſiognomik im weiteren 
Sinne, vorweg. „Dieſer Mazel“, heißt es einmal in „L'Oeuvre“, 
„welch ein blödſinniger Schafskopf, zu behaupten, die Lenden von Flora 
Beauchamp ſeien nicht richtig! Dieſe erſtaunlichen Lenden, welche ſo 
recht gründlich dieſes Mädel und ſeinen liederlichen Lebenswandel aus⸗ 
plaudern!“ Und dann fährt Claudius im Sinne des Dichters fort: 
„O das Leben! Das Leben! Es empfinden und in ſeiner Wahrheit 
darſtellen! . .. Begreifen, daß ſelbſt die ſogenannten Mängel 
nichts ſind, wie Merkzeichen des Charakters; verſtehen, daß 
lebende Menſchen, Menſchen von Fleiſch und Blut ſchaffen und bilden, 
des Künſtlers köſtliches Vorrecht ijt, das ihn in Götterſphären erhebt! .. .“ 
Nur ſchade, daß Zolas dogmenfeſter Doktrinarismus bei alledem ver- 
gißt, daß ſich nicht nur in faſt jedem Menſchen an ſich einzelne 
Porträts Zufälligkeiten finden, die der Naturaliſt noch immer im Konſequenz⸗ 
Fanatismus ſeiner Lehre leugnen könnte, ſondern daß unverſchuldete 
äußere Einwirkungen offenkundig und ganz unleugbar die Geſtalten 
modeln. Vor feinen Augen kann es keinen gewöhnlichen Lahmen ober 
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Blinden geben, der ſich zufällig bei Glatteis den Fuß gebrochen oder ſich un⸗ 
ſchuldig einen Steinwurf ins Auge zugezogen hat, ſondern nur ſolche, die 
ſchleichend oder falſch oder ſonſt was Mangelhaftes auch in bezug auf Cha⸗ 
rakter ſind — wie der religiöſe Aberglaube ſagt: Gott hat ſie gezeichnet! 
Nach naturaliſtiſchem Dogma rührt jedes körperliche Gebrechen von 
einer entſprechenden Eigenſchaft des Charakters her oder aber veranlaßt 
als Theil des Milieu eine entſprechende Modelung des Charakters. 

Ebenſo umgekehrt bekundet der Stil Zolas die Manie, Eigen⸗ 
heiten des Charakters im Geſicht ſeßhaft zu machen. Von dergleichen 
angeblich naturgetreuen Verſinnbildlichungen wimmelt es überall. So 
werden z. B. die Frauengeſichter in „La Terre“ mit folgender „An⸗ 
muth“ gezeichnet: die Falten um den runden Mund der einen gleichen 
dem Geldbeutel eines Geizhalſes; der Bau einer andern iſt — immer 
entſprechend ihrem Charakter — einem Raubvogel vergleichbar, insbe⸗ 
ſondere blickt ſie wie ein alter Geier; eine Gänſehirtin erhält ein keckes 
Geis⸗Geſicht u. ſ. f. So ſchematiſch dieſe Art körperlicher Zeichnung 
iſt, ſo glücklich verwendet der Dichter allerdings bisweilen die phyſio⸗ 
logiſche Methode, namentlich wenn es den Produkten der Konvenienz- 
heirath und dergl. gilt. 

Bezeichnender Weiſe find die meiſten Phyſiognomien dem Milieu 
entſprechend angelegt, in „La Terre“ demgemäß die Geſichter ziemlich 
durchgehends habgierig. Alles was ſich um das Milieu gruppirt, wird 
als eine Maſſe in Bauſch und Bogen gezeichnet. Des weiteren erſcheint 
der Einzelmenſch gewöhnlich nur als Verkörperung einer Leidenſchaft; 
der ſchwierigeren Aufgabe, gemiſchte, d. h. wirklich lebenswahre Cha⸗ 
raktere zu zeichnen, geht Zola in den Hauptgeſtalten faſt immer aus 
dem Wege. Als ein Ausfluß dieſer ſelben Sucht, immer nur eine 
Farbe zur Hand zu haben, um mit dieſer eine ganze Sphäre zu er⸗ 
füllen, erweiſt ſich ſchließlich auch die Neigung, in den Epiſoden das 
ganze Dorf oder Stadtviertel zur Theilnahme an der Seene fortzureißen. 
„Immer wilder holperte der Karren (mit den Zeichnungen der Schüler 
in „L’Oeuvre“) über das ſchlechte Pflaſter, polternd klapperten die 
Zeichenbretter, und die muthwillige Schaar galoppirte johlend hinter⸗ 
her. Die Leute in den Straßen drängten ſich an die Häuſer, um nicht 
umgeriſſen zu werden; die Krämer traten erſchreckt in die Thür ihrer 
Kaufläden, meinend, ein Revolutionszug durchbrauſe die Gaſſen; der 
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ganze Stadttheil gerieth in Aufregung.“ Ahnlich in 
„L’Assommoir“; „Unterdeſſen ſah durch die offene Thür das ganze 
Stadtviertel zu und nahm theil an dem Schmaus — der Geruch der 
Gans erfreute und erquickte die Straße.“ 

All dies ergiebt ſich zwar nicht nothgedrungen aus Zolas Theorie, 
verträgt ſich aber noch allenfalls mit ihr. Etwas anders ſteht es ſchon 
um die zahlreichen Fälle, wo das Streben nach kraſſer Naturnach— 
ahmung den Dichter dazu verführt, über das Ziel hinauszuſchießen; 
und zwar in bedenklicher Auffälligkeit gerade nach der Seite des Rohen 
und Thieriſchen. Ob das Atelier der Schüler („L' Oeuvre“) wirklich jo 
ekelhaft duftet? Ob es ſich bei den Liebesabenteuern der Geburts- und 
Geldariſtokratie wirklich faſt immer gleich um Vergewaltigungen handeln 
muß und bloße Verführungen nicht genügen (,,L'Argent/? Ob (in „La 
Terre“) die Schweſter trotz ihres Geizes dem obdachloſen Bruder, 
mit dem ſie in beſtem Einvernehmen ſteht, thatſächlich zuruft: krepir' auf 
der Straße!? Ob ein unverdorbenes halberwachſenes Landmädchen 
dem Stier harmlos bei der Befruchtung der Kuh behilflich iſt? Ob 
der Bauer über die ihm bevorſtehende Geburt eines Kindes wirklich 
jammert, „als habe ein Bettler oder ein verlaufenes Thier ſich in ſein 
Haus geſtohlen, um alles zu verzehren“? Ob ſchließlich — um von 
Dutzenden anderer Dinge angeſichts des brutalſten zu ſchweigen — die Frau 
wirklich ihrem Ehemann ihre eigene Schweſter zur Vergewaltigung untere 


halten wird!!? Und wäre einmal die Exiſtenz ſolcher Beſtien denkbar — 


jemand, der den gewöhnlichen Durchſchnittsmenſchen darſtellen will, dürfte 
am wenigſten ſolche abnorme Fälle wählen. Es iſt möglich, daß Zola 
in der Scheu, ja nicht ſchönzufärben, nun in das andre Extrem vers 
fallen iſt. Auf alle Fälle deutet dieſe Verfahrungsweiſe ſchon darauf 
hin, daß auch er ſich nicht im Rahmen ſeiner programmmäßigen objek⸗ 
tiven Naturtreue halten kann, wie eben alles Menſchenwerk ſubjektiv iſt. 

Vielleicht entſchuldigt ſich der gewandte Experimentator hier mit 
eben dieſer menſchlichen Schwäche: nur mit irgend erreichbar größter 
Möglichkeit hätte er Objektivität gefordert. Immerhin ſtellte eine 
ſolche Einrede der ſubjektiven Neigung des Autors ein bloßſtellen⸗ 
des Zeugniß aus: er iſt alſo leicht geneigt, überall das Rohe zu 
wittern. 

Ganz unleugbar wird aber die bewußte Subjektivität des Dichters in 
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ST der ſtellenweiſe durchbrechenden, an ſich oft recht wirkſamen parodiſtiſchen 
GE Satire offenbar. Dahin gehört z. B. die beſondere Hochachtung, 
EC welche ber ganze Ort (in „La Terre“) Herrn unb Frau Karl, ben 
AE. früheren Beſitzern eines öffentlichen Hauſes, entgegenbringt; ferner bie Kloſter⸗ 
7 Erziehung, welche dieſe ihrer Tochter und Enkelin angedeihen laſſen, 
N um dann beide Generationen ohne weiteres doch wieder zu ihrem eigenen 
ſchmutzigen Handwerk greifen zu ſehen, — man denke: ein junges, aus 
dem Kloſter kommendes, unſchuldiges Mädchen erklärt ſich, trotzdem 
ſie über die Natur des „Geſchäfts“ von einer Freundin genügend auf⸗ 
geklärt iſt, bereit, die Leitung des öffentlichen Hauſes nach ihrer Hoch⸗ 
zeit zu übernehmen und beweiſt alsdann ſofort eine erſtaunliche Be⸗ 
fähigung für dieſes ſaubere Geſchäft! Nur parodiſtiſch aufzufaſſen ijt 
doch wohl ſtellenweiſe auch die Art, wie der Taugenichts mit dem 
tendenziös blasphemiſch gewählten Namen Jeſus von ſeinen Eltern 
Geld erpreßt; tendenziös die beſonders ſittenloſe Aufführung der 
Mutter⸗Gottes-Jungfrauen und der Chorknaben, ja die ganze Auf: 
faſſung des Themas: „Während dieſer zwei Jahre hatten dieſelben 
Themata mit den Jahreszeiten gewechſelt, ſich erſchöpfend und ewig 
wiederholend: Kinder, die zu früh auf die Welt gekommen, betrunkene 
Männer, geprügelte Frauen, große Plag' und mancherlei Elend.“ Iſt 
A das wirklich ein tendenzloſes Bild des Bauernlebens? 
|j | So erkennt man denn durch alle Werke Zolas durchgehend ſozialiſtiſche 
! und naturaliſtiſche Sympathien einerſeits, Feindſchaft gegen die Be⸗ 
ſitzenden, die Philiſter, andererſeits, — man vergleiche, „Germinal“, 
„L'Oeuvre“, ,,L'Argent^ u. j. w. Die Verſumpfung des Beſtehenden, 
die Degeneration der Bourgeois ſind überall ſeine Lieblingsthemata. 
Eigene poſitive Ideale bekundet er freilich nirgends, es treibt kein 
friſcher Wind ſein Fahrzeug der Zukunft entgegen, — ein Hauch der 
. Verweſung weht durch das unendliche Spital, in welches er die Welt 
Y verwandelt. „Die Erde war wohl friedſam, ſchien freundlich denen 
ö zugethan, die ſie lieben; doch die Dörfer, welche gleich Neſtern von 
Ungeziefer daran kleben, alle dieſe menſchlichen Inſekten, die an der 
Erde ſaugen und nagen, verunzieren ſie, machen ſie uns widerlich und 
unleidlich.“ Iſt das noch Objektivität? oder vielmehr Tendenz?! 
: So entſchluͤpft unſerm Autor denn bisweilen unbewußt ein Ge- 
E S ſtändniß über das, was eim und alles ber künſtleriſchen Darſtellung ijt, 
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beſonders häufig natürlich in dem ber Kunſt ſelbſt gewidmeten Romane: 
„Reduziert ſich alles Können nicht darauf, ein Weib vor ſich hinzulegen 
und es ſo darzuſtellen, wie man es ſieht und auffaßt?“ Wie 
man es auffaßt! nicht alſo, wie es iſt! Und über das Bild des 
todten Kindes heißt es: „Das war wieder eines jener trefflichen Stücke, 
wie Claudius ſie einſt geſchaffen: ein Meiſterwerk von Beleuchtung und 
Charakteriſtik. Dabei drückte das Gemälde eine unſagbare 
Trauer aus, ein tiefer, erſchütternder Schmerz lag darin, gleich⸗ 
ſam das Ende von allem, das Verſiechen alles Lebens, dargeſtellt in 
dem Tode des Kindes.“ j 

Symbol aljo ijt bie Kunſt, Gefühle der Trauer, der Luft 
u. a. drückt jie aus. Der Dichter Zola macht in dieſem, in letzter 
Linie entſcheidenden Punkte dem naturaliſtiſchen Aſthetiker Zola den 
Garaus. Denn in ſtärkerem Maße, als ſich eine oft bis zu roman⸗ 
tiſcher Phantaſtil gehende Symbolik in Zolas Romanen ausbreitet, 
braucht ſie auch bei dem idealiſtiſchſten Dichter nicht hervorzutreten. 
Vom einfachen Vergleich bis zum durchgeführten Bilde und Symbol 
finden ſich alle Arten von Übertragung der natürlichen Erſcheinungen 
in dichteriſche Gewandung. Zunächſt ſei an die früher erwähnten Ver⸗ 
gleiche der Geſichter erinnert. Alsdann einmal „ſtöhnt das Keuchen 
der Maſchine wie eine wehe Klage durch die Dämmerung.“ Und wenn 
Hagel gefallen iſt, meint man, „das ganze Land ſei niedergeſchoſſen und 
blute aus tauſend Wunden“. Da „hallt ein ewiges Toſen in dem un⸗ 
endlichen Raum: der Athem der Seele von Paris, welche ſich an ihrer 
Wiege zur Abendraſt lagert“. Die jungen naturaliſtiſchen Künſtler 
marſchiren durch Paris nicht nur „wie eine Bande, die mit Sang und 
Klang in den Krieg zieht,“ ... es war jogar, „als wenn Siegesfanfaren 
ihnen das Geleite gaben“. Wo ſind die Siegesfanfaren? Sie find nirgends 
als in der Phantaſie des Dichters. Das leidenſchaftliche Weib wird zum 
„Bild der Leidenſchaft ſelbſt“. Während die Liebenden ihr junges Glück zum 
erſten Mal genießen, „durchglänzt der beim Vergolden des Rahmens ver- 
lorene Goldſtaub, flimmernden Sternchen vergleichbar, das ſchattige Dunkel“. 

Mit beſonderm Kunſtaufwand wird das Milieu beſeelt, natürlich: 
es ſoll ja der ganzen Umgebung Leben ſpenden! Solch ein Fleck Natur 
lacht nicht nur über die Furcht der Liebenden (La Faute de l'Abbé 
Mouret“), ſolche ſchlummernde Landſchaft erwacht, erzittert, vernimmt 
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und wiederholt nicht nur im Echo die leidenſchaftlichen Töne des Na- 
tionalgeſangs („La Fortune des Rougon“), — es wird auch mit Vor⸗ 
liebe zum Symbol für das, was ringsum toſt. So erſcheint die Börſe 
unter dem Bilde der alles fortreißenden Fluth, ſo daß dann ſelbſt 
von dem Strom ber anfahrenden Droſchken die Rede ijt „(L' Argent“). 
In anderer Weiſe wird „Le ventre de Paris“ als Bild nicht nur 
für die Hallen von Paris, ſondern für alles ringsum verwandt: die Buſen 
und Finger der Frauen, die Häuſer des Stadtviertels, alles rundet ſich 
zu Bäuchen, — für wen? für das Auge des Dichters! Mit noch 
anders gearteter, weit größerer Kunſtfertigkeit wird ſchließlich Nana 
zum Symbol des an ſeinen eignen Ausſchweifungen zu Grunde 
gehenden jüngeren Kaiſerreiches (vergl. Georg Brandes: „Emil Zola“, 
Litterariſche Volkshefte Nr. 10). Genug, keine mögliche Art der Ver⸗ 
tauſchung von Phyſiſchem und Geiſtigem läßt ſich der Dichter Zola 
entgehen. 

Mit wie ſubjektiver Willkür er dabei verfährt, zeigt die Neigung, 
die Stimmung der dichteriſchen Geſtalten auf die ſie umgebende Natur 
zu übertragen. Iſt Gervaiſe (in ,,L'Assommoir*) hoffnungsvoll, jo 
hat das Waſſer aus der Färberei eine zarte grüne Farbe; geht Garo- 
line nach dem Zuſammenbruch der Aktiengeſellſchaft an der Börſe vorbei, 
ſo hebt dieſe ſich grau und düſter in der Melancholie der Kataſtrophe ab, — 
zu andern Zeiten wird die Farbe aber in beiden Romanen ganz anders be⸗ 
ſchrieben. Daß die Dinge uns je nach Beleuchtung verſchieden vorkommen, muß 
auch Claudius in „L'Oeuvre“ grunbjüglid) zugeben. „Es ijt ſeltſam,“ 
ſagt er zu ſeiner Frau, „welch eine merkwürdige Haut Du haſt, ſie iM 
trinkt förmlich das Licht. So biſt Du heute, man möchte es nicht S. 
für möglich halten, vollkommen grau; und letzthin warſt Du roſa⸗ 
farben, aber ein Roſa, welches in echt jdien. . Dumm das; man 
weiß nicht, woran man iſt ..“ Es ijt garnicht „ſeltſam“ und „merk⸗ 
würdig“, es iſt nur die ; fige Subjektivität des Auges, welche uns 
nie objektiv allgemeingültig jagt, „woran man iſt“! 

Bieten ſolche Übertragungen des Phyſiſchen in die geiſtige und 
des Geiſtigen in die phyſiſche Sphäre noch naturaliſtiſche Experimental⸗ 
Objektivität? Wechſelt für den Mann der Wiſſenſchaft mit ſeiner 
Stimmung das Waſſer ſeine Farbe? Iſt nach wiſſenſchaftlicher Be⸗ 
griffsbeſtimmung die Börſe mit einer Fluth und das zweite Kaiſerreich 
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mit einer Courtiſane identiſch? Und auf Grund welcher Naturgeſetze 
lacht ein Fleck Erde über die Furcht der Liebenden? Iſt nicht jeder 
Vergleich, jedes Bild, ja jedes ſchmückende Beiwort ein ſubjektives 
Urtheil? ^ 

Der Durchbruch dichteriſcher Symbolik zerſtört nicht blos in den 
zahlloſen Einzelfällen immer wieder den wiſſenſchaftlichen Charakter von 
Zolas Romanen: ſie geben ſich auch im Ganzen trotz theilweiſe wiſſen— 
ſchaftlicher Materialverwerthung als Werke der Phantaſie. Iſt es 
wahr, daß der Experimentalroman die Thatſachen allein ſprechen laſſen 
will; iſt es wahr, daß jeder Einzelne ein willenloſes Produkt der Ver⸗ 
hältniſſe wird; iſt es endlich wahr, daß ſich Geiſt und Charakter 
treffſicher phyſiologiſch ausprägt: jo giebt es überhaupt nur noch bloße 
Porträtzeichnung, und die Poeſie wird zur vollendeten mecha— 
niſchen Nachbildung eines beliebigen Geſichtes, der äußern Er— 
ſcheinung und äußern Geſchichte einer beliebigen, wirklich lebenden 
Perſönlichkeit ohne Zuſatz noch Fortlaſſung und ohne jede Zuſammen— 
ſtellung von Zügen aus verſchiedenen Modellen. Schon der Aufbau 
eines Normalmenſchen, einer Normalgeſchichte aus vielen verſtreuten 
typiſchen Zügen iſt eine Verfälſchung der Natur durch ſubjektive Dichter— 
willkür: denn die Züge können ſich einzeln verſtreut zeigen, dieſer hier, 
jener da, und doch brauchen ſie jid) in keinem wirklichen Menſchen ver 
eint zu finden. Finden jie ſich aber, nun wohlan! ihr wiſſenſchaftlichen 
Romanſchreiber! wagt es, die Geſchichte dieſes Menſchen zu jchreiben. . 
Doch mir fällt ein, daß ihr dazu nicht nöthig ſeid: dieſes Fach iſt ſchon 
durch die Biographen beſetzt! — Wie die bildende Kunſt zum Porträt, 
würde die Poeſie in der That unter dem Einfluſſe des konſequenten 
Experimental- Naturalismus zur Biographie werden, zur Biographie, 
die jflavijd an beſtimmte Erſcheinungen in beſtimmter Miſchung ges 
bunden iſt und dieſe zu erklären hat, — nicht beliebig, wenn auch 
typiſch, ausgewählte Züge. Das wäre wahre Experimental⸗ 
Pſychologie, auf der fid) eine wirklich wiſſenſchaftliche Experimental⸗ 
Soziologie, wie ſie Zolas Romane angeblich vorbereiten, aufbauen könnte. 
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Zolas Lehre hat auch in Deutſchland Widerhall gefunden. Keine 
Frage, daß damit friſches Leben in unſere Litteratur eingezogen iſt; aber nicht 
nur unſelbſtändige Geiſter, ſondern eine Reihe von unzweifelhaften 
Talenten drohen in der Sackgaſſe des Naturalismus zu verſumpfen. 
Eine blutvollere Darſtellung, ein kühnes Wagen, mit dem Leben ſelbſt 
zu wetteifern, haben der neuen Richtung Wohlwollen auch in Kreiſen 
verſchafft, welche die Verwiſſenſchaftlichung der Poeſie als Zeichen einer 
über das Ziel weit hinausſchießenden Unreife der Verjüngungsrichtung 
anſehen und ſich von den dabei theils „folgerichtig“, theils tendenziös 
unterlaufenden Rohheiten und Geſchmackloſigkeiten mit Ekel und Ent⸗ 
ſetzen abwenden. 

Man kann der litterariſchen Jugend noch ſo viel Heil wünſchen, 
man kann ihr Talent noch ſo wenig verkennen — und doch zu ſcharfem 
Auftreten gegen ihre gefährlichen Ausſchreitungen genöthigt ſein. Nicht 
jeder iſt ein Feind, der rügt; nicht jeder ein Freund, der ſchmeichelt. 
Nicht jeder entmuthigt, der abweiſt; nicht jeder nützt, der aufmuntert. 

Wenn in einer der zahlreichen Programmſchriften, wie fie immer 
im Gefolge einer neuen Richtung hervortreten, heute ein deutſcher 
Autor behauptet, der Dichter dürfte nur darſtellen, was ihm „durch Er⸗ 
fahrung oder aktenmäßig beglaubigt“ iſt, und „der Tod des größten 
Helden“ ſtehe als dichteriſcher Stoff „nicht höher als die Geburtswehen 
einer Kuh“, ſo wird von vorn herein klar, daß Zola dieſen deutſchen 
Autor gemodelt hat, auch wenn dieſer anderswo gegen ben franzöſiſchen 
Meiſter polemiſirt. Und es iſt eine bloße Wiederholung von Zolas 
verhängnißvollſtem Irrthum, wenn ebenda („Der moderne Realismus“ 
von Conrad Alberti in den „Zeit: und Streitfragen“) die For⸗ 
derung aufgeſtellt wird: „Der Künſtler ſoll die Stimmung der Natur 
erforſchen und wiedergeben, niemals aber ſeine eigene in dieſelbe hin⸗ 
eintragen.“ Die Natur iſt ſeelenloſer Mechanismus, kann alſo keine 
Stimmung haben: es giebt eben keine andere „Stimmung der Natur“, 
als die, welche wir in ſie hineinlegen. 8 

Die faſt von Anfang an zahlreiche Sektenbildung unter den 
deutſchen Schülern Zolas hat neuerdings einer Sonderrichtung nicht nur 

Raum, ſogar Erfolge verſchafft, welche unter dem in der That be⸗ 
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zeichnenden Namen des „konſequenten“ Naturalismus oder Realismus 
womöglich noch einen Schritt über Zola hinaus will. Namentlich Forde⸗ 
rungen, wie jie in ſeinem Aufſatz „Le Naturalisme au Théátre* 
laut wurden, aber in ſeinen eignen Werken noch nicht zur Ausführung 
gelangten, verſucht dieſe Gruppe deutſcher Schriftſteller, und zwar nicht 
nur auf dem Gebiete des Dramas, ſondern auch auf dem des Romans 
zu verwirklichen. Arno Holz und Johannes Schlaf traten ge 
meinſchaftlich zuerſt in dieſem Sinne hervor, Gerhart Hauptmann 
bekennt ſich als ihr Schüler. 

Wie alle naturaliſtiſchen Strömungen bringt auch dieſe nicht jo- 
wohl geiſtige als vielmehr techniſche Anregungen. Es gilt die Aus⸗ 
führung und ſtellenweiſe Überbietung von Zolas Theſe: „Wenn man 
nicht eine Unterhaltung mit ihren Wiederholungen, ihren Längen, ihren 
unnützen Worten auf die Bühne bringen kann, ſo könnte man auf der⸗ 
ſelben doch die Bewegung und den Ton der Unterhaltung, die beſondere 
Geiſtesart jedes Sprechers beobachten, mit einem Worte, die bis zum 
nothwendigen Punkt geführte Wirklichkeit.“ So erhalten wir in folge- 
richtiger Fortbildung des Naturalismus, unter Auflöſung auch der 
letzten äußerlichen poetiſchen Fittion, eine ſklaviſch treue Wiedergabe 
aller Laute der Umgangsſprache. Eine mit Takt geübte charakteriſtiſche 
Abſtufung der Sprache wäre eine wirklich dankenswerthe Bereicherung 
des Dialogs. Das bloße Abſchreiben der Natur iſt wieder nur 
Rohmaterial, eine wirkliche Dichtung wird dasſelbe erſt im 
typiſchen Sinne der Aufgabe überhaupt aller Poeſie ſo zu bearbeiten 
haben, daß die Rohheit des Rohſtoffes geſchwunden iſt, die 
charakteriſtiſchen Linien aber durchſcheinen. 

Fruchtbar an ſich könnte auch eine maßvolle Annäherung des 
Romanſtils an den dramatiſchen Dialog werden. Die den Fluß der 
Handlung aufhaltenden langen Zwiſchenbemerkungen des Autors, die 
Rück⸗, Vor⸗ und Seitenblicke ſollten in der That auf ein Minimum 
einſchrumpfen. Holz und Schlaf geben aber auch auf novelliſtiſchem 
Gebiete faſt nur Dialog, und zwar waſchecht unverfälſchte Umgangsſprache. 
Die Symbolik der Bilderſprache und die Subjektivität direkter Urtheile 
ijt dadurch allerdings unmöglich geworden, und inſofern ijt dieſe Rich— 
tung auf Koſten der Poeſie allerdings noch konſequenter in Befolgung 
von Zolas Theorie als er ſelbſt. 
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Während bie beſchriebene Methode von ihren Begründern durch 
Einſeitigkeit bis zur Selbſtparodie zugeſpitzt wurde, gelang es Gerhart 
Hauptmann durch etwas weniger — aber noch genug — herausfor⸗ 
dernden Eigenſinn und bedeutſamere Stoffwahl dieſem extremſten Natu⸗ 
ralismus die Bühne zu erobern. Abgeſehen davon, ja mehr als das 
war es überhaupt die Anwendung von Zolas Naturalismus auf das Gebiet 
des Dramas, welche Intereſſe erweckte. Völlig folgerichtig verfahren 
allerdings auch Holz, Schlaf und Hauptmann nicht: ſie müßten ſonſt 
für eine Tragödie der Trunkſucht die Perſonen aus der Branntwein⸗ 
ſchenke, für eine ſolche des Mordes aus dem Zuchthaus leibhaftig her⸗ 
beiholen und ſich zwei Stunden auf der Bühne unterhalten laſſen. 
Wenn die konſequenten Naturaliſten aber dem gegenüber behaupten, 
daß ihr Dialog ja nichts anderes als ein ſtenographiſcher Bericht 
ſolcher Unterhaltungen ſein wolle, ſo iſt abermals zu erwidern, daß 
das eine Kopiſten⸗Arbeit, nicht Dichter-Arbeit wäre. 

Möge ein gütiges Geſchick unſere jungen Talente ihre Kräfte 
richtiger gebrauchen lehren! 

Was aus der dramatiſchen Dichtung unter den Händen der „kon⸗ 
ſequenten“ Zolaiſten wird, zeigt ſchon der erſte Blick auf die im Druck 
vorliegenden Dramen der gekennzeichneten Gruppe. An Stelle künſt⸗ 
leriſcher, im beſonderen dramatiſcher Veranſchaulichung und Charakteriftit 
der handelnden Menſchen ijt eine bloße meterlange Bühnen-Anweiſung 
getreten; z. B. in Hauptmanns „Einſamen Menſchen“: „Vockerat iſt in 
den Sechzigen. Grauen Kopf, rothen Bart, Sommerſproſſen (1) auf 
Geſicht und Händen. Stark und breit, zur Korpulenz neigend. Er iſt 
ſchon ein wenig gebeugt und geht mit kleinen Schritten. Er fließt 
über von Liebe und Freundlichkeit. Heiteres, naives, 
lebensfrohes Naturell“. Oder gar „Fräulein Anna Mahr iſt 
vierundzwanzig Jahr alt, mittelgroß, mit kleinem Kopf, dunklem, ſchlichtem 
Haar, feinen nervöſen Zügen. In ihren ungezwungenen Bewe⸗ 
gungen iſt Grazie und Kraft. Eine gewiſſe Sicherheit im 
Auftreten, eine gewiſſe Lebhaftigkeit andrerſeits iſt durch Be⸗ 
ſcheidenheit und Takt derart gemildert (1), daß fie nie 
mals das Weibliche der Erſcheinung zerſtört. Anna iſt 
ſchwarz gekleidet“. Was heißt das anderes, als daß der Dichter vom 
Schauſpieler die Geſtaltung deſſen verlangt, was ihm ſelbſt als eigent⸗ 
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liche dichteriſche Arbeit zu geſtalten zuftände?! Was der dichteriſche 
Dialog nicht auszudrücken verſtand, ſoll der Schauſpieler ſeinerſeits 
durch ſeine überlegene Kunſt hineinlegen! Die dramatiſche Dichtung 
iſt damit in der That zum Textbuch geworden, nichts beſſeres als das 
Textbuch für die Oper: eine Anweiſung und Erläuterung, — während 
der Schauſpieler dem Sänger und Komponiſten gleichzeitig entſprechen 


ſoll. Gerade in den „Einſamen Menſchen“, welche man als Triumph 


der deutſchen Schule Zolas ausgerufen hat, fehlt denn auch der Charakter: 
zeichnung jede geſchloſſene Fülle und jede individuelle Vertiefung. Nicht 
mit einer beſtimmten Perſon dieſer oder jener Art haben wir es zu 
thun, ſondern mit dem durch ſeine Erziehung und Umgebung gebrochenen 
freigeiſtigen Schwächling, der Studentin, der ihrem Manne geiſtig nicht 
ebenbürtigen Frau, den kirchlich-frommen Eltern u. ſ. w. Während 
das moderne Drama ſeit Shakeſpeare die Vereinigung von Individuali— 
ſirung und Typik, alſo eigenartige Menſchen, die allgemeingültig an⸗ 
muthen, erſtrebt, führt hier die Zolaſche Theorie zur bloßen Anhäufung 
typiſcher Züge. All dieſe Perſonen ſind äußerſt ſimple Maſchinen, 
und weiß man einmal ihr Etiquette, ſo kann man all ihre Funktionen 
im voraus berechnen. Nicht auf eine intereſſante Handlung iſt es ja 
abgeſehen, ſondern es iſt nur darauf abgeſehen, die Maſchinen ſich in 
ihrem Mechanismus produziren zu laſſen. 

Durchaus im Weſen des naturaliſtiſchen Dramas Zolaſcher Ob- 
ſervanz begründet iſt es ſchließlich, daß dem Untergang des Helden jede 
tragiſche Weihe fehlt. Nicht mehr in ſeiner Bruſt ſind ſeines Schick— 
ſals Sterne, ſondern ein Spielball der Verhältniſſe, der Umgebung, 
des Milieu iſt die Hauptperſon. Die bedenkliche Familienähnlichkeit 
der Helden — ſoweit da von einem Heldenthum die Rede ſein kann — 
in den naturaliſtiſchen Experimental-Dramen — man denke auch an 
Zolas eigene Therese Raquin —, jene haltloſe, erbärmliche Schwäche, ijt 
ſonach kein Zufall, iſt Nothwendigkeit. Und ſo berührt ihr Tod nicht 
wie eine freie, befreiende Heldenthat, vielmehr wie das verzweifelnde 
Erſterben der elenden Kreatur. 

Hauptmann hat an naturaliſtiſcher 8 nur zu große 
Fortſchritte gemacht; denn trotz der entgegengeſetzten Auffaſſung der 
Tageskritik wird die von äußeren Erfolgen unbeirrte Kunſtkritik darauf 
hinweiſen müſſen, daß die — freilich anſtändigeren — „Einſamen 
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Menſchen“ hinter dem — freilich in einem widerlicheren Milieu [pie- 
lenden — Erſtlingsdrama Hauptmanns „Vor Sonnenaufgang“ an Kühn⸗ 
heit und Originalität, Fülle und Kraft der Charakterzeichnung weit 
zurückſtehen. Ja die Hauptperſonen find Tendenzkonſtruktionen (Abjen- 
ſchen Geiſtes) geworden, — zugleich eine Auflöſung und doch 
eine letzte Konſequenz des Experimentalverfahrens: denn 
als getreuer Schüler Zolas geht Hauptmann nicht von lebendigen Ein⸗ 
zelweſen aus, ſondern von dem allgemeinen Bilde, das er ſich 
von einer beſtimmten Lebensgruppe macht; — und ſeine dichteriſche 
Thätigkeit beſteht darin, Figuren zu ſchaffen, welche dieſem allgemeinen 
typiſchen Bilde entſprechen. So erleidet die Zolaiſtiſche Erperimental- 
Theorie an ihren eignen innern Widerſprüchen Schiffbruch. 


LY. 


Haben wir nach alledem noch nöthig, zu unterſuchen, in welcher 
Linie die Grenzen zwiſchen Poeſie und Wiſſenſchaft zu ſuchen ſind? 

Der Streit über Verhältniß von Natur und Kunſt, Vorbild und 
Abbild, ſomit über die Grenzen der Naturnachahmung iſt ſo alt wie 
unſere Poetik. Faſt ſcheint es, als ob jedes halbe Jahrhundert ihn 
von neuem, für ſich, in ſeiner Weiſe, löſen ſollte. Opitz und die 
Nürnberger Dichter wie andere Zeitgenoſſen ſtellen die Aufgabe, die 
Zeit Gottſcheds iſt durchtobt von dieſem Kampfe, in welchem Johann 
Elias Schlegel voranſteht. Für Leſſing beſteht die Frage ſcheinbar 
garnicht mehr, ſo daß er ſich dem Verhältniß der einzelnen Künſte 
unter einander zuwenden kann. Aber in der Genie-Periode wird das 
Thema von neuem zur Erörterung geſtellt. Goethe und Schiller treten 
ſcheinbar abſchließend dazwiſchen. Aber nochmals nimmt es die 
Romantik auf. 

So wurde ehedem wie heute faſt jeder poetiſche Erneuerungs⸗ 
und Verjüngungskampf durch einen neuen Strauß zur Erweiterung 
der Grenze poetiſcher Nachahmung eingeleitet oder vorbereitet. 

Auch iſt dieſe Grenze eine fließende; genauer beſtimmt: ſie ſcheint 
weſentlich im Vorrücken begriffen. Die erwähnten Vorſtöße brachten 
Erweiterungen. Überhaupt aber zeigt die Entwickelung der Kunſt in 
der Stufenleiter der Einzelkünſte eine entſchiedene Tendenz nach dieſer 
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Richtung; ja die Geſchichte des menſchlichen Geiſtes deutet auf bieje 
Nöthigung hin. Wie wir aus der Religion die Kunſt, aus der Kunſt 
die Wiſſenſchaft hervorgehen ſehen, ſo innerhalb der Kunſt aus den 
bildenden Künſten die Mimik und Muſik, aus dieſen die Poeſie, der 
dann erſt die kunſtvolle Ausbildung der Proſaſprache folgt — eine 
Stufenleiter zu immer intellektuelleren neuen Künſten, wie denn die 
Poeſie thatſächlich nicht mehr, wie noch die Muſik, allein das 
Gefühl angeht, ſondern thatſächlich bereits in ſtarkem Maße gleich⸗ 
zeitig unſere intellektuellen Kräfte herausfordert (vgl. meine 
„Prolegomena der litterar⸗evolutioniſtiſchen Poetik“). In ähnlicher 
Entwickelung folgen ſich innerhalb der Poeſie die Begriffe des Erhabenen, 
Schönen und Wahren, natürlich immer ohne ſchematiſche Ablöſung, 
ſondern in der bloßen Tendenz einer Bereicherung nach dieſer Richtung. 

Wie dem nun ſei, die alleinige Möglichkeit und dementſprechend 
Nothwendigkeit einer Löſung unſerer Frage von Zeit zu Zeit, in weiterem 
Sinne gleichſam von Fall zu Fall, iſt offenbar. So werden die Er⸗ 
gebniſſe auch unſerer Unterſuchung nur dann einige Dauer verſprechen, 
wenn wir allein auf das in letzter Linie entſcheidende Moment aus: 
gehen, um zu fragen: wann hört ein Werk auf, wiſſenſchaft- 
lich zu fein, und wird poetiſch? wann hört ein Werk auf, 
poetiſch zu ſein, und wird wiſſenſchaftlich? 

Doch umſonſt! Wie zurückhaltend wir auch auftreten werden, 
immer wird uns Zola und ſeine Schule den Vorwurf der Willkür und 


Engherzigkeit entgegenſchleudern. Es ſei denn, daß wir Eideshelfer bei⸗ 


bringen, welche auch vor den Augen der Experimental-Naturaliſten 
Gnade finden. Die einzigen klaſſiſchen Zeugen dieſer Art dürften 
vor dem Richterſtuhl der Naturaliſten — ſie ſelber, Zola und ſeine 
Jünger, ſein. 


Werfen wir denn einen zuſammenfaſſenden Blick auf die zahl⸗ 


reichen Erſcheinungen zurück, welche wir den wiſſenſchaftlichen Charakter 
von Zolas Romanen durchbrechen ſahen. 

1) Trotz aller theoretiſchen Forderungen bieten die naturaliſtiſchen 
Kunſtwerke in der Fabel nicht aktenmäßig beglaubigte That⸗ 
ſachen, ſondern blos aus Studien des Typiſchen herausgewachſene 
freie Erfindungen. 

2) Sie bieten in der Charakterzeichnung nicht bloße biogra— 


phiſche Porträts, jonberm eine Anhäufung von typiſchen 
1 Zügen. 

: 3) Die Verknüpfung der Thatſachen geſchieht nicht, wie Zola 
fordert, durch blos logiſche Aneinanderreihung derſelben, ſie 


AE werden vielmehr nach beſtimmten Rückſichten, vor allem nach ber 3 
E auf das einheitliche Grundthema, zugeſtutzt. E 
£ 4) Rückſicht auf die Wirkung lenkt faſt allerorten die Hand a 


p = des Autors. 
P 7 5) Die menſchlichen Eigenſchaften treten nicht im gewöhnlich 
natürlichen Maße hervor, ſondern zu außerordentlicher Größe 


m zugeſpitzt. M | 
^. we 6) Die Subjektivität des Dichters wird von beſonders kraſſen yt 
A Erſcheinungen zu karikirender Darſtellung herausgefordert. 1 
ET 7) Auch ſonſt lenkt bie Darſtellung unbewußt in die Bahnen, "n 
Ee in denen ſich die Individualität des Autors bewegt. E 
$ 8) Der Dichter giebt jtatt des Mechanismus der Erſcheinungen E 


ſelbſt ſchon offenbar ihren Reflex auf ſeine Seele, wenn er zu 
n Bildern, Übertragungen greift. 
a 9) Ja, er trägt ſie gänzlich aus der Sphäre der natür— ; 
S "uiu Erſcheinungen heraus, indem er ſie zum Symbol d 
T erhebt, y 
10) Ser Grperimental-Xtaturafif giebt feiner Lehre ſelbſt den Er 
Todesſtoß dadurch, daß er das Bedürfniß empfindet und bethätigt, i 
eine „Stimmung ber Natur“ herauszuexperimentiren. Denn erſtens 
hat die Natur keine Stimmung, ſondern der Menſch erzeugt dieſelbe; E 


zweitens erkennt die naturaliſtiſche Theorie nur Phyſiologiſch-Mechaniſches, f = 
nichts Geſondert⸗Geiſtiges an. Die Begabung ber Natur mit einer T 
Stimmung enthält alſo das Eingeſtändniß, daß bie Über- m 
tragung des Mechaniſch-Phyſiologiſchen in geiftige Sphäre » 
eine Bedingung ber Poeſie darſtellt. EC. 


Erfindung, Häufung, Zuſtutzung, Zufpigung, individuelle Modelung, 
Reflektirung, Symboliſirung, Beſeelung — ſämmtlich Funktionen des 
frei ſich bethätigenden Geiſtes, das ſind und bleiben ſogar nach dem 
Zeugniß des Experimentalromans noch immer unwillkürliche, unmittel⸗ 
bare Eigenſchaften der Poeſie. Es kann keinem Bedenken unterliegen, 
daß unſere Antwort auf die erſte Frage lauten muß: 
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Ein Werk hört auf, wiſſenſchaftlich zu ſein, und 
wird poetiſch durch freie ſchöpferiſche Bethätigung des Geiſtes. 
Wann alſo hört ein Werk auf, poetiſch zu ſein, und wird mijjen- 
ſchaftlich? Mit dem Erlöſchen der freien ſchöpferiſchen Geiſtesthätigkeit. 
Oder poſitiver: durch aktenmäßige Beglaubigung der Thatſachen, bio: 
graphiſche Porträttreue, bloße logiſche Aneinanderreihung, Rückſichts— 
loſigkeit gegenüber der Wirkung, mechaniſch getreue Wiedergabe, nackte 
Thatſächlichkeit — mit einem Worte: 

Durch feſtes Gebundenſein des Geiſtes an den Mechanismus 
der Erſcheinungen hört ein Werk auf, poetiſch zu ſein, und 
wird wiſſenſchaftlich. 

Für die Beurtheilung von Zolas naturaliſtiſchem Experimental— 
roman iſt damit die entſcheidende Handhabe gewonnen. Die volle 
Ausführung von Zolas Programm bedeutet den Tod 
der Poeſie. 

Soweit ſeine Romane poetiſchen Werth beſitzen, ſind ſie denn auch 
recht im Gegenſatz zur wiſſenſchaftlichen Methode angelegt. 

Trotz aller Wiſſenſchaftsthuerei ſahen wir ſchon den Ausgangs: 
punkt der Zolaſchen Dichtung von vorn herein außerhalb, ja im 
weſentlichen Gegenſatz zur wiſſenſchaftlichen, im beſondern experimentellen 
Methode. Beſtimmte, gegebene Einzelerſcheinungen ſucht 
die Wiſſenſchaft zu erklären; gerade aber die Verfahrungsweiſe 
Zolas verzichtet auf Antrieb durch lebendige Einzelerſcheinungen und 
Einzelcharaktere, um aus typiſchen Zügen ſich einen Kreis von Figuren 
zurechtzumachen, entfernt ſich alſo noch weiter von der Experimental⸗ 
wiſſenſchaft, als es die Dichtung nothgedrungen zu thun brauchte. 
Jedoch auch derjenige Dichter, welcher echt realiſtiſch vom Schauen der 
Individuen ausgeht, iſt nicht, wie in der Wiſſenſchaft, zum Feſthalten 
an den zufälligen Eigenſchaften des Modells gezwungen. Nur in der 
geſchichtlichen Dichtung allenfalls Könnte der Ausgangspunkt mit 
dem der Wiſſenſchaft verwandt erſcheinen, weil hier eine wirklich 
lebende, in ihren Handlungen und Charakterzügen feſtſtehende Per⸗ 
ſönlichkeit in Frage kommt. 

Indeſſen nur, um bereits mit dem nächſten Schritt ſich vom 
wiſſenſchaftlichen Verfahren unverkennbar loszutrennen! Während die 
Wiſſenſchaft nur feſte Daten als Thatſachen hinſtellt, im übrigen aber 
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auf verſtandesmäßiges Abwägen aller möglichen Hypotheſen angewieſen 
iſt, tritt die Poeſie ohne weiteres mit einer einzigen, einheitlichen, ein— 
ſeitigen, nur ſubjektiv für den Dichter beglaubigten Hypotheſe hervor, 
entſcheidet ſich von vorn herein vor Beginn der eigentlich dichteriſchen 
Ausarbeitung für eine beſtimmte Auffaſſung des geſchichtlichen Charakters, 
um von dieſer Auffaſſung als einem ſubjektiven Geſichtswinkel aus, 
die Wiedergabe des Charakterbildes zu modeln. 

Darum darf die Wiſſenſchaft keinen Umſtand, keinen Zug, kein 
Ereigniß zu- noch abthun, die Poeſie dagegen behufs Herausarbeitung 
des Grundzugs charakteriſtiſche Kennzeichen eines ſolchen, auch ohne daß 
ſie vom jeweiligen Helden überliefert ſind, einfügen, für denſelben 
Grundzug bedeutungsloſe Eigenſchaften und Handlungen aber, trotzdem 
ſie überliefert ſind, übergehen und verwiſchen. Mit dem Hin— 
arbeiten auf einen typiſchen Grundzug hätte Zola 
demnach, auch wenn er nur von geſchichtlich beglaubigten 
Individuen ausginge, den feſten Boden der Wiſſen— 
ſchaft verlaſſen, um ſeine Geſtalten in die luftigen Ge— 
filde der Dichtung überzuführen. Und abermals wird der 
innere Widerſpruch des Experimental-Naturalismus offenbar. 

Gleich der Auffaſſung iſt die Ausführung in der Wiſſenſchaft 
nackt thatſächlich. Auf welche Weiſe ſtellt indeß der Dichter dar? Da 
er von einem ſubjektiven Geſichtswinkel die Erſcheinungen ſchaut, macht 
er dieſelben zum Objekt ſeines geiſtigen Auges, zum Eigenthum ſeiner 
Seele, und erſt durch dieſes geiſtige Medium iſt der Mechanismus der 
Dinge unbewußt hindurch gegangen, ehe er zur dichteriſchen Wieder— 
gabe gelangt. Von dieſer Erwoͤgung aus erſcheint denn die Bil der— 
ſprache, Symboliſirung und Beſeelung nicht mehr als ein 
bloßer, äußerlicher Schmuck der dichteriſchen Rede, ſondern als noth— 
wendige Folge der geiſtigen Umwerthung aller äußern 
Erſcheinungen. Auch hierin bieten Zolas Romane Dichtung, nicht 
Wiſſenſchaft. 

Es wird im Zuſammenhang damit klar, um wie viel höher das 
Ziel der Dichtung liegt, als dasjenige, welches ſich die Wiſſenſchaft 
geſteckt hat. Mit der Beſchreibung des greifbar in Gr- 
ſcheinung Getretenen ijt die Aufgabe der letzteren erſchöpft. 
Dieſe Thätigkeit zur Grundlage der Poeſie machen — wie es Zolas 
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Theorie vorgiebt —, heißt dieſe Kunſt in diejenigen Schranken bannen, 
jenſeits deren ihr eigentliches Feld erſt beginnt. Denn für den Dichter 
ſind ſeine Objekte, wie ſich zeigte, nichts Fremdes mehr, ſein Geiſt 
hat ſie ſich zu eigen gemacht, aus einem Guſſe, lückenlos ruht ihr Bild 
in ihm, und ſo als Ganzes, wie es ihm erſcheint, giebt er es wieder, 
d. h. der dichteriſche Geiſt ſchafft die Erſcheinungen als 
Ganzes aus ſeiner Geſammt-Auffaſſung heraus nach. 
Die Wiſſenſchaft foll beweiſen, die Poeſie fet voraus; bie Wiſſen— 
ſchaft ſoll beſchreiben, die Poeſie nachſchaffen. Immer und immer 
iſt jene an den Mechanismus der Erſcheinungen ſelaviſch 


gebunden, dieſe aber macht jid zum ſouveränen Herrn 


der Dinge, um, mit der Natur wetteifernd, eine neue, 
zweite, geiſtige Welt zu ſchaffen, welche den Mechanis— 
mus der Natur in geiſtiger Umwerthung erſcheinen läßt. 

Zola leugnet dieſes geiſtige Zwiſchenglied. Seine litterariſche 
Phyſiognomie erweiſt ſich nach alledem als eine Verkörperung des 
Materialismus unſerer Tage. Wie ſie nothwendiger Ausfluß der Zeit- 
ſtrömung iſt, wird ſie mit dieſer vergehen. 
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